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mampiesto del grupo nuevo cine 


AL CONSTITUIR el grupo Nuevo CINE, los firmantes: cineastas, aspirantes 
a cineastas, críticos y responsables de Cine-Clubes, declaramos que nues- 
tros objetivos son los siguientes: 

1. La superación del deprimente estado del cine mexicano. Para 
ello, j uzgamos que deberán abrirse las puertas a una nueva promoción 
de cineastas cada día más necesaria. Consideramos que nada justifica 
las trabas que se oponen a quienes (directores, argumenlistas, fotósra- 
fos, etc.) pueden demostrar su capacidad para hacer en México un aa 
vo cine que, indudablemente, será muy superior al que hoy se realiza, 
Todo plan de renovación del cine nacional que no tenga en cuenta tal 
problema está, necesariamente, destinado al fracaso. 

2. Afirmar que el cineasta creador tiene tanto derecho como 
el literato, el pintor o el músico a expresarse con libertad. No luchare- 
mos porque se realice un tipo determinado de cine, sino para que en 
el cine se produzca el libre juego de la creación, con la diversidad de 
posiciones estéticas, morales y políticas que ello implica. Por lo tanto 
nos opondremos a toda censura que pretenda coartar la libertar de 
expresión en el cine. 

3. La producción y libre exhibición de un cine independiente 
realizado al margen de la convenciones y limitaciones impuestas por 
los círculos que, de hecho, monopolizan la producción de películas. 
De igual manera, abogaremos porque el corto metraje y el cine docu- 
mental tengan el apoyo y el estímulo que merecen y puedan ser exhi- 
bidos al gran público en condiciones justas. 

4. El desarrollo en México de la cultura cinematográfica a tra- 
vés de los siguientes renglones: 

a/ Por la fundación de un instituto serio de enseñanza cinemato- 
gráfica que específicamente se dedique a la formación de 
nuevos Cineastas. 

b/ Para que se dé apoyo y estímulo al movimiento de cine-clubes, 
tanto en el Distrito Federal como en la provincia. 

c/ Por la formación de una cinemateca que cuente con los re- 
cursos necesarios y que esté a cargo de personas solventes y 
responsables. 

d/ Por la existencia de publicaciones especializadas que orien- 
ten al público, estudiando a fondo los problemas del cine. 
En el cumplimiento de tal fin, los firmantes se proponen pu- 
blicar en breve la revista mensual Nueyo CINE. 

e/ Por el estudio y la investigación de todos los aspectos del 
cine Mexicano. 

í/ Porque se dé apoyo a los grupos de cine experimental. 

5. La superación de la torpeza que rige el criterio colectivo de 
los exhibidores de películas extranjeras en México, que nos ha impe- 
dido conocer muchas obras capitales de realizadores como Chaplin, 
Dreyer, Ingmar Bergman, Antonioni, Mizoguchi, etc., obras que, in- 
cluso, han dejado grandes beneficios a sus exhibidores al ser explota- 
das en otros países. 

6. La defensa de la Reseña de Festivales por todo lo que favo- 
rece al contacto, a través de los films y de las personalidades, con lo 
mejor de la cinematografía mundial, y el ataque a los defectos que 
han impedido a las Reseñas celebradas cumplir cabalmente su co- 


metido. 

Tales objetivos se complementan y condicionan unos a otros. Pa- 
ra su logro, el grupo NuEvO CINE espera contar con el apoyo del pú- 
blico cinematográfico consciente, de la masa cada vez mayor de espec- 
tadores que ve en el cine no sólo un medio de entretenimiento, sino 
uno de los más formidables medios de expresión de nuestro siglo. 


México, Enero de 1961. 


El grupo Nuevo Cine: JOSE DE LA COLINA, RAFAEL CORKIDI, 
SALVADOR ELIZONDO, J. M. GARCIA ASCOT, EMILIO GARCIA 
RIERA, J. L. GONZALEZ DE LEON, HERIBERTO LAFRANCHI, 
CARLOS MONSIVAIS, JULIO PLIEGO, GABRIEL RAMIREZ, JOSE 


MARIA SBERT, LUIS VICENS. 2 
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Oh damn, damn, damn all 
is going to 
lamb: unless like 


: absolutes. 
Damm all absc da 
absolutes. Í tell you, no absolute 


make the lion lie down with the SES 
the limerick, the lamb is inside (the lion). 


D. H. Lawrence. 


en última instancia, no es sino el re- 


LA MORAL, 1 z SS 
cuento de dos actitudes perfectamente definidas: 
la del hombre ante sus semejantes y la del hombre 
ante la mujer (0 viceversa). Cuando este recuen- 
t ; interpretación, la moral se 


to se vuelve exegesis, mor 
yv cuando se generaliza pa- 


-ierte en soci ía, 
convierte en sociolog z S : p 
ra dar una lección no es sino moraleja. La moral, 


como bien lo demostró el surrealismo, es el patri- 
monio de los poetas; su generalización compete a 
a los historiadores, cuando no a los 


yv la moraleja es el instrumento que 
suple la impericia de los ineptos, es el inexhaus- 
tible sombrero de copa del que los mistificadores 
no se cansan de extraer el conejo de su propia 
necedad. Las dos actitudes antes mencionadas se 
polarizan en dos manifestaciones propias al espiritu 
humano: la solidaridad y el amor, cuyas unicas 
valederas son la rebelión y la viven- 


los técnicos, 
apologistas. 


concreciones 
cia amorosa. 
El cine mexicano, salvo algunas bellas excepciones, 
ha sido desde sus orígenes, y con un irritante re- 
crudecimiento en los últimos años, un cine de mo- 
raleja, y lo que es peor, un cine de moraleja con- 
denatoria. es decir un cine que desconoce, cuando 
moraliza, el sentido esencial de la moral, que no 
es. ciertamente, el de condenar determinados ac- 
tos humanos, sino el de justificar los actos huma- 
nos que la hipocresía se empeña en condenar. 
Cuando la moral condena está generalizando, está 
haciendo moraleja, es, en ese momento, inefectiva. 
Cuando justifica se aúna a la creación, aumenta 
el universo. Sólo que las justificaciones, y no ol- 
videmos el sentido reivindicativo de este vocablo, 
son generalmente subversivas. La justificación es 
el principio activo de esa antítesis condena-justi- 
ficación. Hasta ahora nuestro cine, tal vez por 
inexperiencia, pero tal vez también por cobardía, 
no se ha planteado ningún problema inherente a 
la solidaridad. Ese aspecto de la vida humana, con 
excepción de Redes película realizada en México 
por el director norteamericano Fred Zinneman y 
el camarógrafo Paul Strand, y de Los olvidados 
de Buñuel, ha permanecido, digámoslo, inmacula- 
do. No así con el problema de las relaciones amo- 
rosas. Se puede decir, inclusive, que desde su más 
tierna infancia nuestra cinematografía demostró 
una desmedida y precoz inquietud erótica que, co- 
mo quiera que sea, revelaba una conciencia _va- 
ga y equivocada quizá, de esta urgencia fundamen- 
tal. Han pasado cerca de treinta años desde que 
el cine mexicano se convirtió en un modo de ex- 
resión instituci ; segur á Á 
de diez las poca do ue ei 
pecto haya sido 
concretado con un mínimo de valentía. 
En el fárrago de la producción nacional es nece- 
saria una clasificación, aunque sea precariamente 
sistemática, de todos estos films. Atendiendo a las 
modalidades con que ha sido tratado el tema eró- 
tico proponemos la siguiente: a). Películas de pros- 





ANA LUISA PELUFFO EN UN FILM “COCHON”: ...el desnudarla 
primero para luego sermonearla... 


D td 
o DEL RIO EN UN FILM EDIFICANTE: ...atenta violen- 
e contra esa tendencia que Eliot ha llamado “polifi- 
loprogenitivo...” 
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titución profesional, b). Películas de prostitución 
conyugal y social. C). Películas con contenido eró- 
tico y d)- Películas de Luis Buñuel. 


Películas de prostitución profesional 


En 1918 arranca el cine profesional mexicano con 
la primera versión de la novela “naturalista” de 
Federico Gamboa Santa. El tema —Zola roman- 
ticón y Sin estilo— se circunscribe a la vida —a 
la “carrera ”— de una prostituta. La vida de bur- 
“del a través de sus iniciaciones precarias, sus mo- 
mentos de gloria y su final agrio y fácil, revelaba 
a una actitud que propendía a formular endebles 
moralejas. ¿Por qué en 1918 el cine mexicano es- “| 
cogía este deplorable folletín? Porque quería a to- 
da costa convertir en moraleja algo que apenas era, 
cuando más, un documento costumbrista rudimen- 
tario. Desde sus orígenes nuestro cine sentaba sus 
seales en el ámbito de las costumbres, sin darse 
cuenta de que éstas no son más que las mixtifica- 
ciones sistemáticas de una época y una sociedad.= 
En 1931, cuando el cine cobra la palabra hablada 
vuelve a ser este mismo asunto el que sirve para 
iniciar la era del sonoro en México. La moraleja 
de Santa trasciende hasta los primeros años de la 
década del 40, en que una nueva versión —esta 
vez debida al director norteamericano Norman 
- Foster— aparece €n las pantallas. La actitud no 
había variado un ápice desde 1918 hasta 1940, si 
bien es cierto que en el intervalo entre esas dos fe- 
chas, y hasta” nuestros propios días, Santa nunca 
dejó de ser una obra deplorable por todos con- 
ceptos. 
La carrera cinematográfica de Santa nos ilustra, 
no obstante, acerca de una condición peculiar que 
reiteradamente cobra un lugar preeminente' en el 
alma mexicana: la idealización, por medio de la 
E moraleja, de la prostituta, ese ser irresistiblemente 
atrayente y sin embargo vedado; mundo inacce- 
“sible en el que vegeta la bestia de todos los sueños; 
por inaccesible, idealizado; por idealizado inacce- * 
“sible. El personaje apocalíptico que galopa a hor- 
“cajadas sobre la bestia babilónica, tan caro a 
William Blake, se desgrana en múltiples fragmen- 
tos. Una gama de personajes poéticos alienta en 
“los meandros del ser-en-la-soledad. En el otro pla- 
tillo de la balanza de nuestra sensibilidad, la ma- 
dre le hace contrapeso a la prostituta. El vocablo 
undamental del habla mexicana: madre, resume 
“de un tajo toda la femineidad desde Coatlicue has- 
ta el Tepeyac. El terror de la madre nos empuja 
2ada vez con más furia hacia los brazos de la ra- 
era. Esta es, casi siempre, la madre fallida. Por 
o Carolina Barret, o Santa, o “La Tacones” son 
negación que la soledad le antepone a Sara Gar- 
ía, a Cuando los hijos se van, a Marga López. 
En los primeros cinco años de la década de los 
einta apareció una película de Best Maugard que 
resentaba un interés particular dentro del tema 
nos ocupa: La mancha de sangre. Este film, 
ora casi olvidado, se convirtió a lo largo de los 
s en una leyenda, una leyenda secreta que los 
lapios del Colegio México evocábamos con te- 
or fascinante: ¡La mancha de sangre!, la mera 


































2 comunión, imágenes de cabaret donde hom- 
e y ujeres bailaban desnudos “cheek to cheek”, 
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teleras del “circuito”? y en lo: 


-moral | 


sexual 
y moraleja 











en el cine 
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donde hombres con mujeres esbozaban en la pe: 
numbra, sobre bruñidas camas. de latón, tenaces: 
y provocativas calistenias. ¿Idealización del 

cuerdo? ¿Espectro borroso de nuestr 
la vida? ¿Ilusión Óptica del 
lo sabrá? Lo cierto es Que des 
mos afanosamente los pequeños insertos" de las C 


de Guerrero y Santa María 
el indicio de esa presencia, che : 
en té”, inútilmente. La mancha de sangre se. 
ta y Capulina, de Pulgarcito y Caperucita 
Lamentable regresión en un país 'revoluci 
Con la Guerra Mundial entraron en A e 
los gladiolos; los teléfonos blancos, las 2£ 
bias, las sweater girls, los asuntos de St 
(Amok, por ejemplo) permitieron a ni 
neastas pasar del burdel de Alvarado al 
apartment”. Las prostitutas tenían aho 
llos oxigenados y usaban cigarreras 
varismo lleno de adminículos Cron 
momentáneamente. “Andrés Soler, ' 
guerra habría de converti : 


“borrado por completo. Estamos en la era de Viru- 


o, en el perfe 
villo, era enton 
burg, chaleco, 


clavel— que 2 
ía proposiciones 
bordoide 2 A relix, la mujer sin alma. ES 
deshonestas a ¿ diluyendo en la a 
a poco, la pros : los ideales e S 
dd a irrumpe en la vida del cin 
burguesía. e sa”. Conforme la clase me- 
“sin prisa pero Sib PA bélico empieza A medrar, 
dia surgida del boom : cda “ncesante! Las 
1 se delimitan. ¡ Áscens E 
os campos cha de sangre se han conv 
pupilas de La man e landesas OTE 
tido, en diez anos, en no iS 
de la progenie. El Indio as de E 

Laa Si A ca la formación del 

“ncide con el fin de la Sut” e 

aso de la Producción Cinematográfica. e 
sindicato, constituido no por obreros sino A DE 
nicos especializados surgidos O componen da js 
nueva clase media, infunde un nuevo sentido a ' 
cinematografía nacional. En estrecha e 
con los productores que son resultado de las ES 
mas condiciones sociales y económicas, todos los 
elementos que integran la “industria”, como apro- 
piadamente da en llamársele a partir de entonces, 
deciden convertir el cine en una expresión de sus 
propios anhelos e inquietudes y es así que aquí 
comienza el período de las películas con tema de 


prostitución conyugal y social. 


tituta se va Ara 
al más apegada 


Películas con tema de prostitución 
conyugal y social 


Estas son las películas que todavía hoy provocan 
“colas” y que permanecen largos meses en el cine 
de estreno. Bastaría con enumerarlas para califi- 
carlas. Comportan, sin embargo, una incitación 
tan irresistible al denuesto que dificílmente nos 
resistimos a comentarlas aunque sea sumariamente 
Estas películas, con las que el cine nacional enristra 
las armas de Don Quijote, están dedicadas por lo 
que a la moral respecta, a defender y salva ar- 
dar dos instituciones: el matrimonio y la es ti 
dad. Según el criterio que en ellas eta el eS 
trimonio, con sus implicaciones necesarias de f : 
milia, prole, continuidad, acumulación de pate 
mnonio, Supresión de poesía y colaboración con el 


Estado, es la instanci 7 A 

sustentan e ce paradigmática en que se 
amento de la felici E 

blos. Películas elicidad y prosperidad de los pue- 


podrían 


tipos. Las películ 
valores” del 


.liares” —clase media: oficinistas, 

















































































ría Aguilar) z Ejemplos típicos de esta corriente 
películas Como Mis padres se divorcian, Esp 
amante, La ciguena dijo sí. Huelga decir e 
todos los casos el problema se resuelve compo 
a los más manidos lineamientos del melo dE 
Otro filón de esta veta que analiza las e 
familiares ha sido el que, bien protegido SS 
star-system y por las “cartas-anuncio” del' 
bispado, pretende hacer pasar ciertos melodra 
cursis por películas “de tesis”, es decir 


mo arquetipo de madre atribulada y espos: 
ñada. Una de ellas, Tu hijo debe nacer, 
ba el problema del aborto “provocado, 
ba con poca inteligencia a la luz de las 
del melodrama y finalmente lo resolvía, ca 
mente, en forma de una invectiva velada, pe 
riosa, contra Mary Stoppes y demás “espant 
giieñas”. Fue tal el éxito de esta película q 

corolario fílmico no se hizo esperar. At: a 

vez un problema de mucho mayor enve 
eutanasia, apareció Mi madre es cul; 


q 


quiry americanos e ingleses, de situar la acci 
tro del ámbito de un proceso judicial y 
el curso del blablabla en detrimento 
cinematográfica. . ; 
Por lo que respecta a la defensa y promoc: 
castidad ésta casi siempre se enfoca 
sonajes adolescentes. Ello ha permitido. 
a la fama un nuevo tipo de “estre 
tituyen en su mayoría un repré 
tergiversada de nuestro mundo de 1 
jas de familia— que se debate cc 
mente contra el fantasma de la: 
mentalidad deficiente de los arg 
creado este involuntario géne: 
deducir de la verdad y de la 
damental de los hombres, sino el 
con que su propia hipocresía lo ha € 
tas películas, las más nefandas y las 
que se producen en todo el m 
trado, no obstante, una magnífica 2 
o ] PS > A 
público pequeño-burgués que se s 
templación de su propia recti 
ejemplos de este tipo de perve 
culas como Con quien anc 
pe de una adolescente y la i 
7, ese museo de los horr e 
vidida en tres “sketches” quí 
tantas capas sociales, giraba 
E de uno de los momentos 
a vida de las mujeres mi 
ce años. AN 












“EL CASO DE UNA ADOLESCENT 


to. El cine erótico es el que describe la pasión amo- 
rosa. Desde luego que esta descripción, por su 
belleza, promueve o incita a la pasión amorosa. Si 
clasificar no fuera una tarea carente de significa- 
ción, cuando menos por lo que respecta al erotis- 
mo, nosotros pondríamos Brief encounter en el 
mismo casillero que The outcast of the Islands, 
Les amants y que Hiroshima, mon amour o las 
películas de Cyd Charisse. Al cine mexicano le ca- 
be la deshonra de no-haber, hasta la fecha, pro- 
ducido jamás una película, -digamos, 100 por cien- 
to erótica. Cuando ha estado a punto de lograrlo, 
cuando ya había tomado la resolución de hacerlo 
como lo demostraban las películas “de desnudo” 
de Ana Luisa Peluffo, se ha detenido en el umbral 
de ese mundo maravilloso, asustado por el coco 
de su propio atrevimiento. Uno de los grandes pe- 
cados de nuestro cine ha sido el de “moralizar” a 
la Peluffo, el de desnudarla primero para luego 
sermonearla. Cuando ya había dado un paso ade- 
lante la ataxia locomotriz de un puritanismo “a 
la Hays” hizo que diera dos pasos hacia atrás. La 
primera vez que el cine mexicano plantea un he- 
cho derivado de la sensualidad fuera del ámbito 
del burdel, el buen sentido, las costumbres y la gaz- 
moñería dieron al traste con todo. No se puede 
por tanto hablar de erotismo en el cine mexicano. 
Se puede hablar, sin embargo, de algunos de sus 
conatos, siempre fallidos, de incorporar a las fór- 
mulas tradicionales de sus asuntos instancias ais- 
-ladas que propendían a dejar ver una imagen fu- 
gaz de este mundo erótico al que nadie es ajeno. 
Estas instancias polarizadas presentan dos aspec- 
tos: aquel en el que constituye una escapatoria, 
una katharsis a la represión atávica y aquel en el 
que, por el: contrario, constituyen una represión 
-[€nhsíola promueven o son sintomáticas de ella. 
> Entre las películas catárticas la primera que cabe 
- Tiencionar es La mujer del puerto, film de Ar- 
-Ccady Boytler basado en una novela de Maupas- 
Sant. Filmada en 1933, ya aportaba a la cinema- 
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E, de Emilio Gómez Muriel: ...defender y salvaguardar dos institu- 
ciones: el matrimonio y la castidad... 
































tografía mexicana una actitud de la cual no hu-= 
biera sido vano esperar realizaciones más impor-- 
tantes. Esta película sobrecargada de elementos 
poéticos no logró constituirse y concretarse ex 
una unidad autosuficiente. Temas que más tarde 
se habrían de convertir en característicos, no sólo. 
del cine, sino de la vida intelectual mexica “se 
encontraban ya conjugados aquí aunque prec: 
riamente: la muerte, la prostitución triste y d 
provista de “glamour” y finalmente la subversió 
moral estropeada por desgracia por una m 
ja del tipo “el que la hace la paga” y q 

film tomaba la forma de un incesto fatídico 
sin reminicencias del drama clásico. Dentro 
ingenuidad de su trama su intransigencia 
notoria. De haberse llevado este tipo d 
sus conclusiones extremas, un cine mexi 
talmente diferente del de hoy hubiera 
primeros pasos. , 


Un año después de. La mujer del 
1934, apareció Los dos monjes, film _dirig 
Juañ Bustillo Oro. Esta película que bi 
considerarse, aun dentro de la ingenuidad 
trama y teniendo en cuenta la pobre 

dios con que fue realizada, como la pelíc 
más lejos ha ido en el campo de la fo 
matográfica de todas las que se han ! 
este país, tiene un interés muy especi 
por medio de procedimientos estr 
matográficos y de acuerdo a una 
trida en las fuentes románticas 
gen al expresionismo alemán, así. 
la avant-garde francesa (esta 
particularmente a la famosa Sc 
ba el problema del relativismo 


> 


do 





enlace a Dios y a la Mi 
zar este conflicto, conflicto 
mo expresión artístic; 






nos Karamazov— nO tiene sino planteamiento, 
nunca solución O S 
No es hasta 1943 que 
sante para la historia 
cine mexicano: esto es 1 
Félix, la mujer sin alma, 
Recordemos tan solo 


íntesis. 3 - : 
e vuelve a ocurrir algo intere- 
de las ideas morales en el 
a entronización de María 
como arquetipo de la 
unas cuantas de las 
esta actriz alcanzó su fama mi- 
dirigida por Fernando de 
a en un papel de tras- 


virago. 
películas en que 
cial: Doña Bárbara, 1 
Fuentes; aquí María apareci I de 1 
vestida, les dominadora que sugerna la virilidad 
todos sus actos: La monja alferez, leyenda 
xicana de trasvestismo colonial; El monje blan- 
lícula con diálogos en verso, interesante por 
en ella María interpretaba a 
sfraza de monje para as 

1an 


en 
me 


co, pe 
muchos conceptos: 


una mujer que se di 1 
en un monasterio. Este tipo de interpretaciones 


a alcanzar, esperémoslo, su última expre- 
les como los que interpreta esta diva 


venido 
como La Cucaracha 


sión en pape 
en películas “revolucionarias” 
y Juana Gallo. 
Por lo que respecta al erotismo puro, baste señalar 
algunas películas que a partir de entonces han 
aportado uno que otro prospecto interesante. En 
1950, Rosenda de Julio Bracho, película que pre- 
tendía ser amoral; se hicieron dos versiones: una 
sin moraleja para la exportación y btra con mo- 
raleja para el consumo nacional. San Felipe de 
Jesús, película biográfica sobre el mártir mexicano, 
también de Julio Bracho, urdida con suficiente as- 
tucia como para salvar las barreras de la censura 
y ser estrenada con el patrocinio del arzobispo de 
la Ciudad de México. Contenía una escena, injus- 
tamente inadvertida por los exégetas, en que se 
veía al santo, con hábitos monjiles, sucumbir ar- 
dientemente a los encantos de una prostituta le- 
prosa. En 1953 El rebozo de Soledad, con su clá- 
sica escena de seducción bajo un puente y desta: 
rramiento simbólico del rebozo con las espuelas del 
puctos y finalmente La red, película de Emilio 
; xito regular, de plasmar una histori 

cargada de erotismo. No pudo sin bad 
par a los tentáculos ¡ OS 
Seniada en el a a 
sulo ar A "a A xy, e trián- 
E e Le OSO EN OS vértices eran el padre, la aman- 

Padre y el hijo, acabó d a = 

delos] a > siendo una histor 
policias y ladrones con bellas “im cies 
sa de símbolos sexuales Pan y gran 

a represión, por o .S e Obvios. 
en varios ES oh 5 S A OS 
: - Pesgraciadamente la re- 


2 8 
De [sicoE, pac. 10] 


homenaje 3 





Pina ya escribía. en serio sobre cine en una época en que noso- 
E os adolescentes aún, tratábamos penosamente de formarnos una 
cultura cinematográfica en un país donde no hay cinematecas ni ar- 
chivos filmográficos. Y por mucho que yo discrepe de algunas de 
las ideas que rigen la labor crítica de Pina, siempre le he reconocido 
esa heroicidad que significaba, hace diez años, ocuparse de un arte 
mirado con desprecio o burla por los “cultos”. Ahora bien, si, según 
o. la crítica de Pina peca a veces de contenutista —y reconozco que 
LE necesario frente a la tradicional frivolidad e irresponsabili- 
contrado siempre en ella una honradez, una nobleza y 
un amor al cine, en fin, muy raros en 


eso era 
dad— he encontra 1en 
una consecuencia ideológica, 
nuestro medio. 
Conocí a Pina allá por 1950, a raíz de una conferencia suya sobre 
Chaplin, y desde entonces he gozado siempre de su amistad, de su 
comprensión y de su apoyo: Conozco pocas personas tan rectas, tan 
limpias, tan generosas. Quisiera comunicar al lector la sensación 
bienhechora, la impresión de suavidad, bonhomía y luminosidad que 
me ha dejado Pina en su trato. Su devoción a Chaplin es, me pare- 
ce, un signo claro del modo como este fino espíritu se manifiesta. 

Hay en el libro de Pina sobre Chaplin un capítulo dedicado a Mon- 
siur Verdoux donde el autor ha expresado, en un bello estilo que 
recuerda a la vez el de Baroja y el de Miró, su bella filosofía de la 
vida. Yo remito a esas páginas.a quienes quieran conocer un calor 

humano, una equilibrada, serena manera de la pasión. 






























josé de la colina 


- 3 


Durante muchos años y en medio de la incompetencia y la irrespon- 
—sabilidad crítica que se han ido acumulandc en revistas y periódicos, 
ha habido en México un hombre, un hombre inteligente, un hom- 
bre sensible, un hombre lúcido que ha sido el único en mantener en 
alto la plena dignidad de su función crítica y analizadora. Este hom- 
bre ha sido Francisco Pina. : . 


inició con una violenta polémica) quiero rendirle aquí el homenaje 

que merece como infatigable y claro orientador de una opinión que, 
enla formación misma de una generación nueva, no lo tuvo en Mé- 
xico más que a él por guía. Creo firmemente que sin la obra y la 
permanencia de Francisco Pina a lo largo de tantas semanas, tantos 
“meses, tantos años ya, cualquier esfuerzo serio de renovación de la 
crítica mexicana hubiera sufrido un importante retraso. Y, en lo 
personal, quiero darle las gracias por una arraigada, discretísima y 
- enorgullecedora amistad. 


» 


j. m. garcía ascot 


7 Todavía conservo unos cuadernos de notas en los que, allá por 1954 
2 1956, apuntaba mis juicios sobre las películas que veía. Quien los 
leyera (espero que no los lea nadie) descubriría en esos primeros es- 
'ceos críticos una influencia fundamental: la de Francisco Pina. 


co en la Cultura me sirvió de orientación y guía. Hoy tengo la segu- 
dad de que este hombre, cuyo mayor defecto es la excesiva modes- 
comprende muy bien que las diferencias actuales de criterio que 
dan existir entre nosotros son el resultado lógico de una identifi- 
ación de principio en el amor al cine y a la verdad. 
Pina lo estimo enormemente. “Y me enorgullezco de su amistad, por- 
E lo personal, Pina responde perfectamente a la imagen que de 


Ípo, de mantenerse como único crítico serio y responsab! 
los “cronistas de las estrellas” y demás gentuza. . 





RS o 


Mas allá de la concordancia de opiniones (y mi amistad con él se 


- Domingo a domingo, durante varios años, la crítica de Pina en Méxi- 


bía creado cuando no lo conocía más que a través de sus es- A 
la del hombre íntegro y honrado que fué capaz, durante mu- | 








1936: Durante la guerr 
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francisco 
p 1n0AS 


FRANCISCO PINA BROTONS nació el 
15 de octubre de 1900 en Ori- 
huela, Alicante (España). 

1926: Colaborador asiduo de El 
Pueblo (Valencia). z 

1927: Crítico de libros en Clart- 
dad. Publica sus libros Escrito- 
res y pueblo (Cuadernos de Cul- 
tura) y Pío Baroja (Editorial 
Sempere), que es la primera 
obra sobre el novelista vasco. 

1928: Primeras colaboraciones so- 
bre cine en Orto, revista de es- 
tudios sociales. % 

1930: Colabora en el perió 
republicano La Libertad 
La Ilustracao de Portugal 
de escribe sobre libros. 
arte en general. 














































pañola trabaja en 1 
de Trabajo Social, 
célebre 50. regimient 
yo periódico escribe 
- brica Sargento Pin 
1940: Emigrado a 
mienza a escrib 
y literatura en 
go pasará al supl 
Nacional, y 
a México en 
mento de Vovec 
venido ublicand: 
cha, a: 5 
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UNA FAMILIA DE TANTAS, de Alejandro Galindo: 


caución, impidieron desgraciadamente que en ella 
fueran resueltos con franqueza los interesantísimos 
problemas ahí planteados. A Distinto amanecer 
cabe el gran honor de ser una de las poquísimas 
películas mexicanas sin moraleja. Hubiera basta- 
do con que los personajes sucumbieran a la pasión 
amorosa tramada desde el principio, para que esta 
hubiera sido, sin duda una de las más formidables 
películas que jamás se hayan filmado en este país. 
El caso de Adán y Eva, por el contrario, presenta 
todos los defectos y todas las vilezas de una men- 
talidad ajena a la cinematografía y Corrompida por 
un puritanismo gazmoño y pedestre. Transcripción 
en Imágenes narrativas, de dudoso gusto, del inicial 


Cula sino el desencanto más flácido. Los personajes 
centrales, engañosamente desnudos y enfundados 
en horribles mallas, pretendían por encima de la 
solemnidad nave del texto, crear 


momento. Quiso el realizador de esta cinta mez- 
clar un esteticismo rudimentario co 
Ja prefabricada. Fracasó, 


La obra de Luis Buñuel 


Luis Buñuel ha aportado al medio cinematográfi- 


CO mexicano elocuentes visiones de 1 
nacional debía de haber Sido. Y és 


“la que le dió el sen 








A 
ATA AE IN 


una amplia acogida entre la clase media, que 
se siente plenamente identificada... 




























los que en la piña de Nazarín quieren d 
los misterios de la gracia teológica están 
autor de estas líneas en 1955, Perdiendo el. em 
Las afirmaciones cinematográficas de Buñuel sie 
pre tienen el carácter de los actos subversivo 
atacan las mistificaciones. La relación pri 
entre los hombres es el amor, no la famili 
taza o la nacionalidad. Este amor, como p 
de solidaridad, lamémosla intersexual, sólo. puede 
manifestarse como contacto, como proximidad 

xual, aun como desenfreno tendiente a lib 
aprisionado y a crear un equilibrio de emi 
reprimidas. La poesía es una forma de salt: 
barrera que la estupidez de los censores 1 ONE 
los inveterados mensajes del rebelde. Buñue , mul 
do en un ámbito de poetas que se había 
piado la moral, ha sabido por tanto salva 
barrera. Entendámoslo bien:: el surrealismo | 


ante todo, un movimiento, si no de reforma mo 
sí de subversión moral. En ello radica 
que lo convirtió en el último. brote de soli 
artística. El fi primordial de la obra de as 
rrealista es la subversión. Se ha dicho inclusis 
n perro andaluz era una obra destinac A 
tar al asesinato, no al deleite estético. El. 


que es im ( 
aspectos de, la obra de Buñuel, el 


n perro andaluz fue un 
Ccendía los estrechos lími 
vidual y de la . 


que habrían de tener sus películas poste- 
Ue La sátira de la sociedad burguesa, con 'su 
rio "fundamental de censura erótica, que era 
sente l tema central de Lage d'or, vino a plan- 
r primera vez en su obra, la urgencia de 
ad social que ya hoy es el eje sobre el que 
aspectos más interesantes de sus pelícu- 


al amot, 


como e 
tear, po 
sdlidarid 
giran los 
las recientes. . 
Es curioso observar cómo esta trascendencia de lo 


erótico a lo político (usamos este término no sin 
cierto desasosiego) ha sido un fenómeno al que 
han permanecido ajenos todos los directores me- 
xicanos. Ya en 1930 Eisenstein, en el fárrago de la 
vida y de la “imagen” mexicana había descubierto 
un trasfondo en que las aspiraciones revoluciona- 
rias se suBlimaban en una sensualidad característi- 
ca. En 1935 Zinneman y Strand vuelven a incorpo- 
rar el tema de la solidaridad a la cinematografía. 
En ninguno de estos dos casos la síntesis fue tan 
perfecta como en Los olvidados, realizada por 
Buñuel en 1950. Y aquí cabe hacer resaltar el he- 
cho de que Los olvidados, lejos de ser una película 
de tesis, es decir una película de proposición, cosa 
que la hubiera convertido automáticamente en una 
película de moraleja, fue una película de protesta; 
de protesta en el sentido más violento de la expre- 
sión y de protesta en el sentido que el surrealismo 


le dió. Es decir, protesta no contra los hombres, 


sino contra la moral de los hombres. 

En 1952 Buñuel realizó El, película llena de iro- 
nía en que se analizaba de cerca la vida sexual de 
una especie de Caballero de Colón. Los motivos 
renovados que ya habían ocurrido en las películas 
[rancesas de este realizador volvían a aparecer aquí 
sublimados y enderezados a hacer resaltar la im- 
becilidad de las costumbres amorosas enmarcadas 
por el ámbito de la burguesía católica mexicana. 
En 1958 Buñuel nos dió Nazarín, película cuya 
significación no ha sido puesta en claro hasta aho- 
ra. El hermetismo de Buñuel respecto a su propia 
obra ha permitido que se hayan construido labo- 
riosas interpretaciones, ninguna de las cuales, has- 
ta la fecha, parece haber desentrañado el miste- 
no y el significado de este bellísimo film. Los años 
proveerán, tal vez, las justas normas para aquila- 
tar su mensaje, si es que este trasciende a los impe- 


rativos amorosos y libertarios que hemos señalado 
más arriba. 


Conclusiones 


La temática del cine mexicano oscila entre dos 
polos: la prostituta y la madre. Entre ellos media 
a oiomerado de paralelos y meridianos cons- 
A E referidos a los polos. La moraleja ha 
do a ES con éxito y ha terminado por absorber 
do Sspecto crítico. En torno a esta esfera se ha 
Ai SO de fórmulas comerciales que le- 
Mee O han permitido que éste se desarro- 
EA vez con mayor fuerza. El público, des- 
10 AS ha respondido entuslastamente ; 
da creados en torno a la capacidad morali- 
e O coadyuvados por la Iglesia, la Liga 
Qbella peana 105 Boy Scouts, etc., han permitido 
EN a cmmematográfica se vuelva hacia las 
Ea a umbres de la clase media hipócrita pa- 
cidad se con los buenos sentimientos de una 
de para la que todos los días del año son 10 

mayo y todas las noches Noche de Walpurgis. 





EL, de Luis Buñuel: ...la vida sexual de una especie de 
Caballero de Colón... 


$, 
E 
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LOS OLVIDADOS, de Luis Buñuel: ...protesta, en el sentido 
más evidente de la expresión... 


Y 


NAZARIN, de Luis Buñuel: ...no ha s 
hasta ahora... 





DESDE HACE largos años —más O menos desde a 
década 1930 a 1940— ha estado abierto en €e 


cine un creciente vacío entre la teoría de este Es 
te y la práctica del mismo. Hasta ERA 
especie de “Viejo Testamento” cubría casi eE 
ramente el análisis de las realizaciones y a u 

lizaba —con mayor o menor éxito — para EN ss 
mentario de las imágenes que iban ios 
los estudios de todo el mundo. Este “Viejo “Tes- 
se centraba fundamentalmente en los 
os de Eisenstein sobre La for- 
entido del film, así como en los 
lisis de Pudovkin acerca de la 
áfica y de su continuidad. Jun- 
un conjunto de ensayos y 
la Balasz, Grierson, Spot- 
día un cúmulo de án- 
ar los fundamentos 


tamento” 
magistrales estudi 
ma del film y El s 
comentarios y aná 
imagen cinematogr 
to a estos escritos-base, 
libros de Kulechov, Be 
tiswoode, Epstein etc., aña 
gulos y facetas, pero sin alter : 
conceptuales de la estética establecida. 
Así, durante años, fué este conjunto! de comenta- 
rios teóricos el que se aplicó sistemáticamente al 
estudio de las realizaciones cinematográficas y el 
que sirvió para ir encuadrándolas en la historia 
cronológica de su producción. : 
La crisis llegó con el advenimiento generalizado 
del cine sonoro. A partir de este momento -—y 
por razones que entonces no se entrevieron sino 
confusamente— hay un creciente margen de ¿n- 
adecuación entre las obras que se producen y las 
bases teóricas que se pretende aplicarles. Ante tal 
situación, los críticos y teóricos de entonces se 
vieron abocados a una disyuntiva. Pero no supie- 
ron analizar las causas profundas de esta patente 
disociación y —a manera de una disputa parme- 
nídeo-heracliteana fomentada además por el trau- 
ma del advenimiento del sonido y la patente ba- 
ja de calidad de las primeras producciones so- 
noras— tomaron partido por la teoría. Así, se- 
trató de integrar la nueva dimensión sonora en 
un concepto y un sistema de coordenadas emi- 
nentemente mudos, basados en el montaje tradi- 
cional. Cuando esta operación no resultaba posi- 
ble: Y, aún en el caso de obras aceptadas como 
artísticamente valiosas— en lugar de revisar a 
fondo los conceptos teóricos, se recurría en ge- 
pe a la acusación de “traición al espíritu del 
ine”. 





Pero la disociación no dejó de aumentar por ello. 
Hasta tal punto que la crítica optó en general 
por soslayar el problema. Por un lado se siguió 
haciendo teoría, una teoría ortodoxa cada vez 
menos funcional, cada vez más inservible y por 
el otro se dedicó la crítica concreta al Análisis 
particular, situacional, psicológico o sociológico 
pero sin ulteriores referencias a una confronta- 
ción —cada vez más indispensable— entre todo 
un sistema estético y una praxis que le era cada 
vez más contradictoria. 
eS curioso silencio sobre el tema esencial de 
os oda ds cine —alternado con infinidad de 
a e o ROS sobre cuestiones que por 
is ES resultaban Inesenciales— pro- 
E demos señalar A E ES 
5 preciso en que se co- 
=2Benzó a romper: cuando en Problemes de 
: Ea 5 Dn André Bazin publicó ds 
osa), e Sica de  limage photographique 
o a ds no se sabía entonces — el 
EDO cs Una mente excepcional hacia la 
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dilucidación de muchos de los problemas fun. 
damentales de la creación cinematográfica. Des: 
de entonces hasta su muerte prematura, hace dos 
años, André Bazin publicó artículos y ensayos en 
Ecran frangats, Esprit, France Observateur, L'Age 
nouveau, Revue du Cinema, Cahiers du Cinéma 
etc. etc. Estos escritos —o por lo menos los fun- 
damentales— acaban de ser recogidos (ya or- 
denados por el propio Bazin) y publicados por: 
“Les Editions du Cerf” en, dos pequeños volúme- 
nes que llevan el título de Qu'est-ce que le ciné= 
ma?. El primer tomo está subtitulado Ontologie 
et Langage y el segundo Le cinéma et les autres | 
arts. Ambos representan lo que ya podemos lla= | 
mar el “Nuevo Testamento” de la teoría del cine, 











A pesar de la importancia de los diferentes escri- 
tos cuya totalidad representa lo esencial del pen- + 
samiento de Bazin, hay uno de ellos en donde 
encontramos la médula misma de esa disociació. 
ya comentada entre la teoría vigente y la prácti 
ca renovada, Lleva por título Evolution du la 
gage cinématographique y se refiere muy concr 
tamente a los puntos anteriormente señalado: 
Puede por lo tanto considerársele como el tes 
fundamental de toda la nueva teoría del cine 
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CINE; 





rJ. M. García 


a e HS 
y 


csi We elias Ens : y 


] unto de conexión con un pasado disociado y 3i- 


tantes riquezas— André Bazin demuestra que ya en 
el cine mudo existen antecedentes de un cine que 
no corresponde a la teoría tradicional del montaje. 
Sitúa estos antecedentes de manera muy clara en 
las obras de Eric Von Stroheim, Jean Renoir, Dre- 
er, Murnau y Flaherty. Partiendo de esto Bazin 
establece que, a partir de 1928, la oposición esen- 
cial entre distintas estéticas cinematográficas no 
fue —como se creyó insistentemente— entre “cine 
mudo” y cine “sonoro” sino entre dos concepciones 
fundamentales del lenguaje fílmico que abarcan 
tanto el período del cine silente como el del cine 
hablado. En otras palabras, la ruptura con un estilo 
tradicional de montaje se efectuó ya antes de la 
otra, más aparente, ruptura: la que sobreviene con 
la integración -de la dimensión sonora a la pan- 
talla. 
Bazin analiza con sumo detalle esta diferencia de 
concepciones básicas, y concluye su análisis defi- 
niendo ambas tendencias por una diferencia fun- 
damental de actitud respecto al material artístico. 
Por un lado están —según él— los realizadores 
que creen en la imagen (grupo en donde se inclu- 
yen los realizadores que parten del concepto tra- 
dicional de montaje) ; por el otro están los realiza- 
dores que creen en la realidad, y en donde se en- 
cuentran los directores ya mencionados (Von Stro- 
heim, Renoir etc.) y una parte de los nuevos valo- 
res que surgieron en el cine sonoro a partir de 
1940 (Orson Welles, William Wyler, Robert Bres- 
son entre otros). 
Los primeros (aquellos que creen ante todo en la 
imagen) desarrollaron su arte añadiendo a la cosa 
representada el valor (o indicación) de su repre- 
sentación misma. Por medio del montaje elabora- 
ron toda una estética de la alusión, orientando la 
representación de la cosa, dándole un sentido uni- 
lateral por medio de una ordenación selectiva, 
“dirigida”. ) 
Los segundos (aquellos que creen ante todo en la 
realidad) apelaron desde un principio a la simul- 
taneidad de acciones, al plano secuencia, permi- 
tiendo al material filmado un sentido plural o am- 


lenciado, a la vez que su punto de partida para 

ulteriores desarrollos. ' : 

En este texto —que trataré de sintetizar aquí muy 
: someramente, a pesar de lo que implique de ne- 

cesaria mutilación de un contenido lleno de cons-. 


biguo y utilizando el montaje corno una mera con- 
tinuidad espaciotemporal, como un “habitat” de 

la acción y no como la acción misma. 

Según Bazin esta tendencia —preexistente ya en la  - 
obra de aquellos grandes percursores— reaparece 

y adquiere plena vigencia en el cine moderno a 
partir del Ciudadano Kane de Orson Welles, para 
desarrollarse posteriormente en multiples obras que 
señalan al cine la continuidad de esta estética. Al 
respecto Bazin establece una serie de factores téc- 
nicos que son el medio de expresión de este len- 
guaje recobrado: la profundidad de campo (que 
nace con el cine y que los teóricos del montaje 
apartaron para poder hacer resaltar mejor los pla- ; 
nos individuales), el movimiento de cámara que 
permite el plano secuencia, el plano fijo que per- 
mite el montaje interior de los personajes, etc. etc. 
Por medio de este estudio el autor nos revela la 
estrecha interdependencia entre los medios de ex- 
presión del lenguaje cinematográfico, el propio len- 
guaje del cine y la ontología del ente representado. 
Finalmente Bazin analiza dicha interdependencia 
en la obra de Welles, Renoir, Wyler y Bresson y - 
nos revela su comunidad estética como un progre- 
so dialéctico capital en la historia del cine; pro-- 
greso dialéctico no solamente formal sino también 
psicológico, sociológico y ontológico por medio del. 
cual el cine, desde 1940, ha reencontrado una tra- a 
dición fundamental con la cual y a partir de la 
cual prosigue y amplía su desarrollo. > 
Como vemos, a lo largo de este estudio Bazin abre 
las puertas a una teoría del cine totalmente nue 
actual, demostrando de una vez por todas que 
que se pudo creer que murió en 1928 no fué el ci 
ne, sino un cine —hasta entonces el único encua. 
drado en una teoría establecida— y que otro cine 
—aquel del cual Bazin se muestra el primer gr 
teórico— desarrolló una forma propia y sin ru 
tura que -—recobrada— llega hasta nuestr dí 
Y si algo más fuera necesario para con 
Importancia de estas tesis basta percibir: 
las ideas de Bazin nos permiten comprende ES 
y estructuralmente (y cinco años antes de su ad 
venimiento) todo lo que lleva hoy día el : 
de “nueva ola”. Y esta importancia se duplica 
al comprender que este movimiento no sólo le 
be a Bazin su primera concepción estética. 
sino gran parte de su propia génesis, su pro 
cimiento. ; E R 
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charisse 
> 


ola danza 


por JOSE 
DE LA COLINA 


Voyez vous... Elle tourne... 
Un corps, par sa simple force, 
et par son ucte, est assez puls- 
sant pour alterer plus profon- 
dément la nature des choses que 
jamais Vesprit dans ses specula- 
tions et dans ses songes n y par- 
vint! 


PAUL VaLERY, L'Ame et la Danse. 


HACE MUCHOS AÑOS, cuando quien 
esto escribe había apenas dejado 
la primaria, la comedia musical 
cinematográfica estaba aún en su 
apogeo. Por un peso cincuenta 
centavos, el adolescente podía en- 
trar en el cine Estrella o en el 
Roxy y asistir a un espectáculo 
de ritmo, música y color, en el 
cual se movían algunos seres es- 
pléndidos que parecían liberados 
de la estructura mental que lla- 
mamos “realidad”. El encanta- 
miento duraba un par de horas. 
Luego el adolescente debía aban- 
donar la sala y volver a su mun- 
do cotidiano, es decir: a un patio 
de vecindad oscuro y triste, aje- 
no a lo maravilloso. 

No sé por qué me consuela al- 
go que todos mis “compañeros de 
generación” estén marcados por 
esta nostalgia, quizá porque se 
puede conversar con ellos de 

1el auténtico paraíso perdido. 
los gozamos aquel encanta- 







aquéllas. Un film de Minnelli, 
Bells are ringing, es la excep- 
ción; y quizá sea porque nos- 
otros hemos cambiado, o porque 
Hollywood ha cambiado, que no 
hallamos en él la misma vitali- 
dad, la misma alegría, el mismo 
placer. Sin embargo, amigo Gar- 
cía Riera, no quiero que me cul- 
pes de enterrar prematuramente 
ese gran género. Yo también, co- 
mo tú, espero. 


1 
ZIEGFIELD FOLLIES, Cuando pasan 
las nubes, Un día en Nueva York, 
Mi vida es una canción, Cantan- 
do en la lluvia y Les girls (estos 
dos últimos coronan y resumen 
el género) son títulos inolvida- 


bles. E inolvidables son también 
sus intérpretes: Gene Kelly, Fred 


Astaire, Frank Sinatra, Cyd Cha-* 


risse, Vera Ellen, Mitzi Gaynor 
. .. Un sello comercial parece en- 
cerrar la magia de esa fórmula: 
MGM, la “marca del león que ru- 
ge”. 

Era el típico cine que los estu- 
diosos serios del Séptimo Arte 
—así les gusta llamarlo— recha- 
zaban como un opio del pueblo, 
como “gringadas musicales”, co- 
mo engañosos sueños del ameri- 
can way of life. Afortunadamen- 
te, hoy la crítica de cine es mi 
nos académica, menos 





> 
La bella y la bestia u Orfeo ne- 
gro. “La verdadera poesía no se 
encuentra en los films que se pro- 


claman en voz alta “poéticos”. 
Los films de aventura, de revuel. 
ta, de tewor y de amor, las come 
dias musicales y los films de epi- 
sodios ( y esta es una rápida enu- 
meración de los géneros realmen- 
te poéticos,  concientemente 
no), son los únicos que pue 
interesarme. los únicos cap: 
de transgredir la apariencia 
vida para alcanzar la supe 
dad poética” (Ado Kyrou, - 
8 octubre 1953). 

¿Es necesario señalar la 
portancia de la danza en los 
musicales? Si algo qued 
ellos en el recuerdo, con 1 
veza que sólo tiene lo que 
do amado, son esas imág 
cuerpos que giran sobre 
superficies brillantes, 
siempre en movimiento 
de una perfección incr 
Charisse, Vera Ellen, M 
nor... Las comedias - 
son —me resisto a 1 
films de danza. Por s 


en 















































o 5 contiene todas las 
Promesas de la alegría”. inéma 
157, julio 1957). E 

-— Debo aclarar que no considero 
dentro de este género los espec- 
táculos de ballet filmado, en pri- 
mer lugar porque en esa clase de 
Hilms el cine se limita al triste pa- 
pel de registro y reproducción 
en el mismo sentido que el dis- 
fonográfico—, y en segundo 
porque detesto el ballet (¡no me 
ablen de Las zapatillas rojas u 
e Los virtuosos del Ballet Ru- 
La danza cinematográfica, 
mo la ha fijado la comedia 


CYD CHARISSE: ...tal como en sí misma la danza la transforma... 


_musical de Minnelli, Donen y Ke- 


lly, es algo completamente apar- 
te del ballet. e incluso difiere mu- 
cho de lo que en Bellas Artes se 
exhibe con el nombre de danza 
moderna. La danza del cine se 
mostró desde el principio inspi- 
rada por otras reglas y aspiracio- 
nes que las del “gran arte”. Su 
propósito no ha sido asombrar a 
un público culto, a una minoría 
de connaiseurs, sino llevar ale- 
gría, cuerpos y rostros bellos al 
espectador “común y corriente” de 
las democráticas salas cinemato- 


gráficas. Por eso tienen más poesía 


sx 


O Ae? 





















y poder sugeridor qu 
la “danza moderna 
esas muñequitas 
tidas con gas 
las atletas da 


mensión. Mediante la movilidad 
de la cámara, mediante las alte- 
raciones de tiempo y espacio que 
permite el montaje, mediante la 
irrealización del color, el cine 
cumple perfectamente una inten- 
ción primordial de la danza: des- 
arrollarse en un universo distinto 
al cotidiano. En el cine, el dan- 
zante no sólo se libera de su ma- 
teria y su gravedad para conver- 
tirse en imagen, en luz: se libera 
también de todas las limitaciones 
que llamamos personalidad, se 
transforma en el Danzante. No 
hay camerinos con olor a nalta- 
lina, ni entrevistas de prensa, ni 
regímenes alimenticios, detrás su- 
yo. Vive, privilegiadiamente, en 
el universo propuesto por el film. 
Aun sentados en primera fila no 
escucharemos su acezante resue- 
lo, ni oleremos el sudor de su 
esfuerzo. Todo eso ha quedado 
fuera del film, en el pasado. 
Por supuesto, estas virtudes de 
que hemos empezado a hablar, 
son en general las de toda figura 
inematográfica. Lo que deseo 
ecir es que el cine hace del dan- 
ante —del danzante de comedia 
musical, naturalmente— un per- 
sonaje mítico —lo cual me pa- 
“ece excelente—, mientras el ba- 
eto la danza teatral moderna lo 
sonvierten en “virtuoso” —lo 
al me horroriza. 
Convertido en mito, el danzan- 
de film musical nos invita a 
danza, en el sentido original 
e la danza, que es expresión cor- 
ral de los sentimientos profun- 
los del hombre. La vida emoti- 
expresada por la palabra se 
ma poesía; la vida emotiva ex- 
—presada por el cuerpo, mediante 
el movimiento y la actitud, se lla- 
ma danza. En Singing in the rain 
ene Kelly nos revela el signifi- 
do original de la danza en una 
ena inolvidable: el personaje 
ba de despedir a su amada, ha 
ido un beso de ella: mien- 
as empieza a llover, el hombte 
area una cancioncilla (la que 
título al film), aparta el pa- 
as para recibir las gotas en 
o rostro, y finalmente, bus- 
o natural expresión a su ale- 
1, comienza a danzar, cada vez 
Ím más ímpetu, mientras la llu- 
ue ahora cae con fuerza, lo 
¡pa hasta los huesos. Se di- 


e asistimos al momento en 
































Y es sintomático que aparez- 
al final, un policía que verá 
malos ojos la escena. Como 
ha señalado García Rie- 


ra. un hombre que desencadena 
así su alegría bajo la lluvia. tiene 
algo de subversivo. Mediante la 
danza. Kelly nos invitaba a libe- 
rarnos de lo convencional, a re- 
cuperar una perdida inocencia, a 
seguir las leyes del amor y la ale- 


ería. “Un cuerpo. por su sola 
fuerza, por su acto, es bastante 
poderoso como para alterar la 


naturaleza de las cosas más pro- 
fundamente de lo que ha logrado 
hacerlo. en sus especulaciones y 
sus sueños, el intelecto”. El dan- 
zante crea un nuevo espacio y un 
nuevo tiempo. y además crea un 
nuevo hombre, incitándolo a re- 
belarse contra la enajenación del 
cuerpo por las leyes de la efica- 
cia social. económica, etc. 


2 


CUANDO DIGO “Cyd Charisse o la 
danza” no pretendo excluir de 
ese universo mágico que conoci- 
mos de adolescentes a otras gran- 
des bailarinas del cine, como 
Joan Crawford, Ginger Rogers, 
Eleanor Powell, y las ya mencio- 
nadas Mitzi Gaynor y Vera Ellen. 
Afirmo que Cyd es la más gran- 
de de todas, pero al mismo tiem- 
po las resumo en ella. Y dejo 
aparte a ese espléndido y fugaz 
fenómeno que fue Betty Hutton. 

Cyd me parece, en efecto, el 
mejor ejemplo de esa especie de 
nuevo ser creado por el cine. No 
puede  considerársela actriz, y 
considerarla simplemente  baila- 
rina es pecar de mezquindad, si 
no de ceguera. Cyd es el perso- 
naje mítico cinematográfico en 
todo su esplendor. Poco tendría 
que hacer en un escenario teatral: 
allí se vería rebajada a un uni- 
verso inferior. Y seguramente se- 
ría una oscura bailarina más, ante 
los ídolos sagrados de las se- 
ñoras gordas: las Pavlovas, Ula- 
novas y Toumanovas. Pero en la 
pantalla es tal como en sí misma 


la danza la transforma: diosa y. 


sacerdotisa a la vez de la religión 
del amor. Me incomoda .usar un 
lenguaje tan altisonante, pero no 
encuentro otro más apropiado, 
tratándose de Cyd. ' 

Contemplad ese cuerpo delga- 
do y elástico, ni esquemático ni 
exuberante, perfecto para imitar 
el “movimiento mismo de la mú- 
sica; esas largas piernas que en- 
tusiasmarían a Modigliani; ese 
rostro de mirada oscura y secre- 
ta, Casi siem 
































ta Garbo. Ava Gardner. 
Aimée. Y según Ado Kyr 
la estirpe de Louise Broo 
hermoso fantasma « 
los de México buse 


Anouk 
ou, de 


. 

que los cinéfi 

amos en vano 

Tal como en si mi E 
5 sr 

na la dan. 


za la transforma... Exacto 

es obvio que, si bien un pe 
define por su fijeza en el tiem 
po, tiene que pasar por todo he 
proceso antes de ser mito. Ha. 
una serie de films en los que Cv 
Charisse todavía no es Cyd CE 

risse. Echemos una mirada a la 
filmografía y tratemos de recor- 
dar sus films: en realidad nues. 
tra Cyd —yo suelo decir Mía 
Cyd— comienza en On an island 
with you, donde todavía su lugar 
es secundario, salvo para qui 

sabe ver. En ese film de Richard 
Thorpe. absolutamente anodino, 
Cyd realiza dos danzas formida. | 
bles en las que ya está toda 
En una baila una especie de. 
remonia ritual en la que repre 
senta algo así como una sacerdi 
tisa isleña del amor; en otra ba 
en una taberna portuaria, vis 
tiendo como una “mujer de; 
cado”. Sobre la significación 
la primera danza no hay: 
que decir: su erotismo adqu 
una forma sagrada, a pes 
—o quizá gracias a— las con 
ciones de Hollywood. En 
gunda danza, totalmente en 





a la prostituta, y Cyd r 
en una serie de mo 
actitudes de un dinamismo 
broso, a la mujer vulgar [ 
da por la pasión. En ¿ 
danza al modo “apack 
ya en el arte de Cyd 
tarde se desarrollarí: 


bir verbalmente 
el cine mismo): . 
Quiero decir que Cyd 
valente femenino, pi 
y su movimiento, 
bello y poético 
pantera. PS 

En fin, las ci 
la mencionada, n 


«y 

















Cvd. y la artificialidad y 






al tual o 
«chez de reglas que caracleri- 
E ¡1 ballet impiden la manifes- 
ción de su poderoso tempera- 
0. E 
OS pues. al film en que Cyd des : 
¡parece va como nuestra Cyd. Me E se 


fiero a la obra maestra de la 
media musical  cinematográfi- 
con 


Ln Singing 1n the rain. dirigida 


y Stanles Donen y Gene kelly. 
por Stant : 
Vuestra Cyd aparece aquí sólo. una 


y en una danza con Gene Ke- 
Ily. pero esta aparición €es. sin 


duda alguna. la escena más im- 


| 


la cinta. Cuando se rueda este 


resionante € inolvidable de toda 


y el cuerpo eydiano ha alcan- 
lo su  estiliza ión definitiva, 
<u estructura prodigiosa: un 
cuerpo Único, insuperado en todo 
el cine sonoro, y cuyo rival mie- 
nos imposible sería el de Ava 
Gardner. tal como aparece en Á 
touch of Venus. Por otra parte, 
también el arte cydiano ha alcan- 
zado en ese momento su punto 
más alto. El resultado es maravi- 
lloso tuno lamenta el desgaste de 
palabras como ésta cuando tiene 
que aplicarlas a quienes la me- 
recen). Recordemos brevemente 
esa secuencia del film: 

Se trata de una comedia mu- 
sical propuesta por Donald O 
Connor a un productor de cine, 
en los comienzos del sonoro. La 
trama. de una sencillez euclidia- 
na, puede tomarse como prototi- 
po de la película musical, En ella 
aparece un provinciano (Gene 
Kelly) que llega a Broadway a 
conquistar el mundo teatral con 
sus irrefrenables ganas de bailar. 
El joven es rechazado por varios 
empresarios, hasta que uno, fi- 
nalmente. lo invita a bailar en un 
cabaret. Allí el joven baila ante 
una parroquia de gente de mal 
vivir, su sombrero cae al suelo, 





z i 
él se arrodilla a recogerlo y e : E E : 
Aquí entra el momento más be- ES E e 3 
llo. más inquietante y erótico AS y e sd 4 
la historia del film musical: un , 3 


pie femenino sostiene el sombre- 





| 
ro: el pie se alza lentamente, y 7] 
la cámara nos muestra a su due- | 
ña. sentada en una silla, vestida 
a la moda de los veintes, con fal- 
da corta y rasgada, con pelo cor- d 
to y flequillo. Toda esta escena 5 
de presentación de Cyd es reali- El 


zada con un ritmo lento y expec- 
tante, ceremonial. de una tensión 
erótica insospechable. Con ese so- 
lo gesto de alzar el sombrero con s , 
el pie. Cyd está ya danzando, y CYD Y FRED ASTAIRE EN: BANDWAGON, de Vincent Minnelli: w 
si su actuación en el film se li- —...expresión del deseo, preludio del acto erótico... he 

Mmitara a eso, tendríamos más que 


>————— 


bastante. Pero la danza que sigue, 
en la que Cyd despierta las in- 
quietudes eróticas y finalmente 
el amor del tímido provinciano, 
logra Jo increíble: prolongar ese 
instante de la aparición. Es dan- 
za moderna de un modo induda- 
ble. pero es danza en el sentido 
original, también: expresión del 
deseo, preludio del acto erótico. 
Se piensa en la danza de Salomé 
pidiendo la cabeza del profeta, 
tal como la describe Flaubert; se 
piensa en Leda preparándose _a 
ahogar al cisne en su carne. Fi- 
nalmente, un gangster de alcur- 
nía interrumpe el éxtasis de los 
danzantes y se lleva a Cyd. El jo- 
ven triunfa como bailarín y, al 
cabo del tiempo. encuentra a Cyd 
una fiesta de alta sociedad. 
entra vestida de blanco y se 
2 en la puerta del salón. Des- 
el otro extremo, el bailarín la 
mpla e imagina que el salón 
eda despoblado. que él y ella 
solos. La danza comenzada 
cabaret de mala muerte se 
















-MGM: horizontes sin fin, tonos 
pastel, velos ondulantes— en la 
imaginación del enamorado. El 
baile termina con la vuelta a la 
realidad y con una nueva —y al 


parecer definitiva separación 
de Cyd y Gene. El argumento 


simple sirve perfectamente a la 
verdad poética que esos dos gran- 
des bailarines van a transmitir 
con su expresión corporal. Los 
dos están en la cima de su arte, 
especialmente Cyd. 

A partir de esta cinta, la figu- 
ra mítica y pantérica de Cyd es 
ya indudable, y se manifestará 
en films excelentes, como Brin- 
dis al amor, de Minnelli, donde 
su partenaire es Fred Astaire. o 
en films mediocres como Meet 
me in Las Vegas, de Roy Row- 
land, en el que vuelve al estilo 
apache con una magnífica danza 
titulada “Jennie and Johnnie”, y 
Party girl, de Nicholas Ray. En 
esta cinta. cuyos mejores momen- 
tos son precisamente los bailes de 
Cyd, su peculiar manera de dan- 
za erótica es bien visible. 


Hablar del estilo de dan , 
diano me parece casi imposi 
Sólo se puede analizar con 18 
mara y eso es en realidad 10 4 , 
han hecho Minnelli, Done” 
Ray: utilizar la cámara para : 
lizar a Cyd. Realmente, si el e 
no existiera, habría que ¡ le 
tarlo para Cyd. Pero sí debo 
cer por lo menos un esfuera 
honrado pero condenado En ele 
caso, por sugerir qué es el equ. 
de Cyd, sólo se me ocurre volve, 
a la imagen de la pantera, con ir 
fin de recordar una elasticidad y 
una armonía sobrenaturales, Pq 
lo demás, algo inconfundible 28 
Cyd es la inmovilidad de su ros 
tro mientras baila, inmovili 
que acentúa su negra, intensa 
rada, y la expresión de un alma 
misteriosa y absorbente que inv. 
ta a todas las aventuras, a toda 
las pasiones, a todos los fuexos 

Voyez vous... Elle tourne. 
Un corps, par sa simple force, e 
par son acte, est assez puissq 
pour alterer plus  profo, Len 
la nature des choses que... 






































CYD CHARISSE 


Nombre verdadero: Tula Ellice Fin- 
klea. Nace en Amarillo, Texas, el 8 
de marzo de 1923. Estudia danza en 
Hollywood y recorre Europa y Esta- 
dos Unidos con el Ballet Ruso, antes 
de debutar en el cine. Ha intervenido 
en las siguientes películas: 























Something to Shout About 1C1, 


7 regory Ratoff, con Don Ame- 
che y Janet Blair. A 
ion to Moscow (Misión a 
cú) [WBJ], de Michael Cur- 
con Walter Huston y Ann 


1948. The Kissing Bendit (Me besó 1953. El 
e pipi pea de Laszlo , ¡Mé 
nedek, con ank Si , 
Kathryn Pl RA 


1949. Tension (Tensión) [MGMJ], de 
John Berry, con Richard Base- 
hart y Audrey Totter. 

1949. East Side, West Side (M 
opuestos), [MGM], de Er pucca 
LeRoy, con Barbara Stanwyck, , 
James Mason y Ava Gardner. 1955. It's. 

1951. Mark of the Renegade [U], de 
Hugo Fregonese, con Ricardo 


Montalbán. 
1952. Wild North (Locura lanca 
[MCGM1], de qe ri E ? 


art Granger y Wendell Co. 1957. 
















TA Follies (Nuevas Folli 
Ziegfeld) [MGMI, de Vicens 


e Wise Fools (Tres tonto: 
) [MGMI, de Edward e 
con Margaret O'Brien y 

















Clouds Roll By (Cuando 
n las nubes) [MGMI1, de Ri- 
pc ll June Allyson y 


, de Richard Thor- 
er Williams y Ri- 
















Los grandes films / Ficha 





a huelga 


LA HUELGA (STRACHKA) Longitud: 1969 m. Pro- 


—ducci ; 
guei Eisenstein. Argumento: 


leri 


ón: Goskino-Proletkult (1924). Realizador: Ser- 
Colectivo Proletkult Va- 
Pletnyov, S. Eisentein, 1. Kravchunovski, Grigori 


Alexandrov. Asistentes del director: G. Alexandrov. 
1, Kravchunovski, A. Levshin. Foto: Eduard Tisse. 
Vasili Khvatov. Decorados: Vasili Rakhals. /ntérpre- 


tes: 


G. Alexandrov, Maxim Strauj. Mijail Gomarov. 


budith Glizer, Boris Yurstev, Alexander Antonov. 


por Emilio García Riera 


HA SIDO UNA gran suerte poder ver 

en México el primer film de Ki- 

senstein, gracias a las exhibiciones 

privadas y en Cine-Clubs que de 

él se han hecho: La huelga es, sin 

duda, la obra menos conocida del 

gran realizador soviético, no sólo 

en México, sino en todo el mundo, 
y ello quizá explique la poca aten- 

ción que suele prestársele en las 

historias del cine. Parece como si 

existiera un acuerdo en conside- 

rar a este film como una obra 

menor, de valor únicamente anec- 

dótico. Pero aun suponiendo que 

La huelga sea la película menos 

lograda de Eisentein (y eso ha- 

bría que discutirlo) es evidente 

que, por el simple hecho de ser de 

quien es, merece una atención ma- 

yor que la otorgada a tantos y 
tantos films no marcados por la 

_ huella del genio. El genio se ma- 
nifiesta desde el primer momen- 

to, independientemente de su ma- 

yor o menor dominio de la técni- 

- ca o del grado de madurez de sus 
Concepciones estéticas y sociales. 
2 primer libro publicado en 

Je ccidente que dedica la atención 
e dla a La huelga es Kino, del 
ico inglés Jay Leyda!, no tra- 

3 ucido todavía al castellano. Ley- 
ES ¿ima que “con La huelga 
na el período de introduc- 

ón del cine soviético y empieza 
de los logros y los éxitos”. (Des- 
és, el film habría de ejercer una 
osa influencia, no sólo en la 
K mismo Eisenstein, sino 


"A 


demás artífices del gran cine so- 
viético de los años 1925 a 1930). 
2l trabajo de Leyda me ha ayu- 
dado sobremanera a superar las 
dificultades que para el análisis 
representa el haber visto una sola 
vez el film y el haberlo visto bas- 
tante cortado y sin ningún letrero 
explicativo. 


1/Antecedentes 


Serguei  Mihailovich Eisenstein 
(1898-1948), después de estudiar 
ingeniería, quiso hacerse pintor. 
Al enrolarse en el Ejército Rojo 
empezó por dibujar carteles. Des- 
pués. ya desmovilizado, diseñó 
decorados teatrales y se convirtió 
en director de escena. Ingresó en 
el Proletkult (organismo cultural 
que actuó en los primeros años del 
poder soviético) y en el marco de 
esa organización llevó a cabo una 
serie de experimentos audaces, ten- 
dientes a revolucionar la técnica 
teatral. Así. basándose en su teo- 
ría del “montaje de atracciones”, 
para la representación de una co- 
media clásica de Ostrovsky (Un 
necio encuentra siempre a otro 
más necio, que Eisenstein retituló 
Un hombre listo) empleó clowns, 
acróbatas, bailes en la cuerda flo- 
ja, etc. Y también, una pequeña 
película titulada Un caballo que 
nunca tropieza, que debía realizar 
Dziga Vertov pero que, en defini- 
tiva, dirigió el propio Eisenstein. 


tro”, según expresión propia. El 
Proletkult había ideado una serie 
de films que se realizarían bajo el 
título general de Hacia la dicta- 
dura del proletariado y que repre- 
sentarían las diversas etapas de la 
lucha contra el zarismo. De esos 
films. que debían siete, sólo 
se realizó uno: La huelga. 


ser 


2/Argumento 


El argumento de La huelga, pro- 
ducto del trabajo colectivo de va- 
rios miembros del Proletkult. si- 
gue una línea extraordinariamente 
sencilla. Los trabajadores de una 
fábrica deciden declararse en huel- 
za cuando uno de sus compañe- 
ros se suicida al ser acusado del 
robo de una herramienta. Los pa- 
trones acuden a todos los medios | 
para hacer fracasar la huelga: 
mandan policías disfrazados a mez- 


clarse con los trabajadores y se 

valen del “lumpen proletaria” 
(gente de los bajos fondos) para el 
aislar y dividir a los dirigentes ES 


obreros. Al final, los cosacos or- 
ganizan una masacre e invaden las 
casas de los trabajadores. La huel- 
ga es derrotada. 













































3/Estructura y montaje 
Como señala Jay Leyda, la pelí- 
cula se divide en tres movimientos. 
(Ese tipo de división, semej 
al de una sinfonía, se enc 
en todos los films de Eis > 
Al fogoso primer movimiento, 
trata de la efervescencia obs 
sucede un “interludio idílico 
crece sin descanso, como ma 
do en una clave menor, pre 
do la aspereza y la bruta 
movimiento final” (Leyda) 
Evidentemente, la teo: 
““montaje de atracciones 
la concepción misma de 
ra Eisenstein, la pala 
supone una sensación 
puesta al aspectado: 
obligarlo a reaccic 
modo. (Tales ideas 
gran medida en las 
Pavlov sobre los 
cionados). “El 
Eisenstein— 
ques ligados en 
tan al espect 


jor 


de Pudovkin, Dovjenko y 






Después, entusiasmado por el | 
sind, Huele “rompe con el tea- 






tov y la segunda en Lev Kuleshov, 
que será el maestro de Pudovkin). 
Más simpatizante de Vertov que 


de Kuleshov, Eisenstein. sin em- 
bargo. encuentra el cine docu- 


mental (“Kino Pravda”) limitado 
y monótono. Es decir: la realidad 
retratada mecánicamente no suele 
proporcionar, por sí sola. los ele- 
mentos necesarios para la “atrac- 
ción”. De ahí el empleo constante 
que Eisenstein hace de la metáfo- 
ra. utilizando animales con mu- 
cha frecuencia. En diversas 
siones, al plano de un personaje 
sucede el de un animal: con la 
yuxtaposición de ambos planos se 
buscar definir al personaje mismo 
y, a la vez, por vía de lo grotesco, 
predisponer al espectador. 

Tales efectos. de los que Eisens- 
tein prescindirá en el Potemkin 
para volver a utilizarlos en Octu- 
bre, chocan con la continuidad 
temporal que el espectador supo- 
ne en el desarrollo de un film. Es 
decir: la yuxtaposición cinemato- 


oca- 


gráfica se efectúa en el tiempo y. 





por tanto, es muy posible que un 
espectador no identifique al per- 
sonaje X con la cabra que pre- 


- tende representarlo, pese al cuida- 


do de Eisenstein de pasar de un 
plano a otro utilizando la sobre- 
impresión. La verdad es que, a pe- 
_sar de que Eisenstein no preten- 
de de ninguna manera establecer 
asociaciones de ideas con base en 
lo irracional, las metáforas de La 


- huelga (como las de Octubre) di- 


-—ríanse Obra de un surrealista in- 


voluntario. Y con ello, natural- 


- mente, no pretendo hacer un jui- 


cio peyorativo. 

Al margen de algunas escenas 
enteramente “dramáticas” en el 
sentido estricto del término, (imá- 
genes de la vida familiar de los 


Obreros en tiempo de huelga, la 


reunión de los burgueses en la ca- 


sa de uno de ellos, etc.), la supe- 


ración del mecanicismo documen- 
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tal que buscaba Eisenstein está 
plenamente lograda en las dos se- 
cuencias culminantes del film, sin 
necesidad de recurrir a la metáfo- 
ra: en la primera de ellas, se nos 
retrata la forma en que los bom- 
beros reprimen a los trabajado- 
utilizando una manguera 
contra incedios. Lo que es visto 
por los obreros. al principio, co- 
mo un hecho divertido, se trans- 
forma en una verdadera pesadilla 
que culmina en la captura de uno 
de sus líderes al cruzarse sobre él 
los chorros de varias mangueras. 
Y en la secuencia final del film. 
en la que vemos a los cosacos pa- 
sando con sus caballos por las es- 
caleras y los pisos de una vivien- 
da obrera, atropellando a hom- 
bres, mujeres y niños (la muerte 
violenta de los niños es un tema 
frecuente en Eisenstein). está cla- 
ro que el realizador ha alcanzado 
lo insólito, base de su “montaje 
de atracciones”. partiendo de la 
simple lógica de los hechos rea- 
les. Esas dos secuencias anuncian. 
sin duda, la de la escalinata de 
Odesa del Potemkin, y en ellas 
encontramos ya el sentido del rit- 
mo que caracteriza al maestro del 
montaje. Ritmo que, a la vez, obe- 
dece a las necesidades de una pro- 
gresión dramática por la que, co- 
mo dice el tantas veces citado Ley- 
da, “los hechos llegan a tal gra- 
do de intensidad que ya no es po- 
sible seguirlos de acuerdo a una 
noción de “actualidad” sino a tra- 
vés de cierto tipo de poesía”. 


dores 


1/Las imágenes 


Con La huelga se inicia la fruc- 
tífera colaboración entre Eisens- 
tein y el gran fotógrafo Eduard 
Tisse, y el film ya nos da una 
muestra de lo que el segundo era 
capaz de lograr bajo la dirección 
del primero. (Recuérdese que fue 
Tisse quien fotografió en 1952, 
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Glinka, de Alexandrov: un Tisse 
desconocido que no nos recordaba 
sino en unos pocos detalles al del 
Potemkin). Es una característica 
notable de los films mudos de Ej. 
senstein el que nos hagan olvidar 
fácilmente que están fotografia. 
dos con una cámara fija. Hay quie- 
nes han salido de ver el Potemkin 
con la sensación de haber “oído” 
gritos y disparos. Pues bien: la 
forma en que el realizador alter. 
na los planos parece compensar la 
ausencia del “travelling”. Es de. 
cir: Eisenstein nos da la idea de 
un espacio ilimitado, del espacio 
propio y necesario del cine. Por 
otra parte, al realizar, en 1924 - 
La huelga, ¡puede asegurarse 
que nadie había utilizado el close. 
up como Eisenstein, si exceptua- 
mos a Griffith. El close-up easi 
siempre equivale en Eisentein a 
un grito, y su empleo corresponde 
a la idea de “choque”, de “atrac. | 
ción”. El paso del plano medio y 
del plano general al primer pla- 
no supone siempre un paso de lo 
objetivo a lo subjetivo, de la si- 
tuación misma a la conciencia de 
la situación. Así, el juego de los 
planos deja de ser un simple pro-- 
blema técnico para convertirse en 
algo íntimamente ligado y deter- 
minado por la vivencia que el au- 
tor tiene de las situaciones que 
describe. en algo que deja cons- 
tancia de sus propios sentimientos 
y sensaciones. Y en La huelga se 
advierte con claridad cómo los pri 
meros planos de manos y obj, 
(herencia de Griffith) pre 
transcribirnos sensaciones, no 
lo visuales. sino sonoras, 
olfativas y  gustativas. Ps 
mente por lo que tiene el prim 
plano de subjetivo. ¿AN 
La fotografía de La 
de una asombrosa nitidez, « 
ríase a momentos lograc 
un lente gran angular ( 
que permitió a Orson 
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LA HUELGA 


William Wyler, ya en el cine so: 
noro. lograr su famosa profundi: 
dad de campo). Y cuesta trabajo 
imaginar que ese film es contem-: 
poráneo, por ejemplo, de los pro- 
tazonizados por Rodolfo Valenti- 
no. En definitiva, Eisenstein su- 
peró las limitaciones técnicas de 
su época y se anticipó, en muchos 
aspectos, a todo lo que habría de 
ser el mejor cine del futuro. Tan 
es así que, incluso, utilizó tintes 
de distintos colores para determi- 
nadas escenas de La huelga. Por 
ejemplo: la escena en que vemos 
a un detective trabajando en un 
cuarto de revelado, está girada 
en rojo. Si recordamos que, vein- 
te y pico años después, Eisens- 
tein utilizaría extraordinariamente 
el color para los tres últimos ro- 
llos de la segunda parte de Iván 
el Terrible, podemos pensar que 
ello fue el producto de una in- 
quietud por los problemas del co- 
lor y de un ánimo de experimen- 
tación que se manifestaron desde 
psu primer film, desde La huelga. 


5/La in terpretación 


Al hablar de los actores de La 
huelga debemos entrar de lleno 
en el campo de las concepciones 
ideológicas y políticas de Eisens- 
tein. El héroe de La huelga es la 
masa en acción. Ello representaba 
Una ruptura, con “el individualis- 
mo del cine burgués”, con su eter- 
no drama “triangular” (esposo, 
£Sposa y amante), y reflejaba la 
inquietud de los artistas soviéticos 
Por aplicar las ideas marxistas a 
Su trabajo. Así, ninguno de los 
Personajes que aparecen en La 





obra de vanguardia, con todo lo que ello implica de exploración 
de lo insólito, de descubrimiento... 


huelga tiene otro valor que no sea 
el de su representación social. 
Ya en los años cuarenta. Eisen- 
tein juzgó que tal aplicación de 
los principios marxistas al arte 
correspondía a una etapa de “iz- 
quierdismo, enfermedad infantil 
del comunismo”. De cualquier for- 
ma, Eisenstein consideraba que tal 
etapa fue necesaria. Después, se- 
gún él mismo dijo, llegó a com- 
prender que lo justo y lo legítimo 
no era suprimir al individuo co- 
mo tal, sino situarlo dentro de 
las circunstancias históricas y so- 
ciales que lo explican y lo deter- 
minan. Consecuente con su propia 
evolución ideológica, Eisenstein 
dedicó sus últimas películas a dos 
personajes históricos: Alejandro 
Nevski e Iván el Terrible. 
Quedamos libres, como espec- 
tadores, de preferir los “excesos 
izquierdistas” de La huelga al ci- 
ne de los grandes personajes que 
se habría de producir en la URSS 
en los años del “culto a la perso- 
nalidad”. Pero es evidente que la 
proclamación de la masa como 
único héroe admisible restringía 
enormemente las posibilidades te- 
máticas del cine. Aun dentro de 
esa posición ortodoxa, Eisenstein 
tuvo que retroceder, en cierto mo- 
do, al realizar El acorazado Po- 
tembkin, pues si el héroe principal 
de ese film es la masa. el marinero 
Vakulinchuk resulta, a su vez, un 
hároe como individuo. Pero lo 
que interesa señalar es que, aun 
en el caso de La huelga, el rostro, 
la presencia concreta que prestan 
los actores a todos los personajes, 
se opone a esa voluntad de anoni- 
mato, de disolución de lo indivi- 


dual en lo colectivo. Ello quiere 
decir que, independientemente de 
las ideas del realizador, la propia 
imagen cinematográfica, por lo 
que tiene de real, tiende a parti- 
cularizar al ser humano y las si- 
tuaciones que vive. Los tipos hu- 
manos que aparecen en La huelga 
no alcanzan nunca el grado de 
abstracción. de generalización, de- 
seado por los autores. Y es mejor 
que sea así. Eisenstein elegía muy 
bien a sus figurantes y, de tal 
manera, en su film se conjugan la 
fuerza de la masa, de lo colectivo, 
con la belleza y la riqueza de lo 
individual. 


Consideración final. 


Si la comparamos con El acoraza- 
do Potemkin, La huelga resulta 
una película algo desordenada y 
confusa, pues Eisenstein no había 
alcanzado todavía el sentido del 
tempo cinematográfico de que ha- 
ría gala en su segunda obra. Sin 
embargo, algunos de los momentos 
del film son tan intensos como 
puedan serlo los mejores de sus 
otras películas. Eisenstein es el 
maestro de la exasperación. Y esa 
capacidad de llevar la violencia 
a sus últimos límites, manteniendo 
una unidad de estilo que excluye 
lo gratuito, nos da la evidencia de 
su genio. Eisenstein desata las fu- El 
rias, desencadena los elementos, | 

4 





pero permanece siempre dueño de 
la situación. 

De La huelga puede decirse, y 
no se me ocurre mejor elogio, que 
sigue siendo una obra de vanguar- 
dia, con todo lo que ello impli- 
ca de exploración de lo insó- 
lito, de descubrimiento. Es evi- 
dente que se trata de un film he- 
cho con auténtica pasión socia- | 
lista y, treinta y seis años des- 
pués, conserva el poder corrosivo 
necesario para “hacer temblar al 
burgués”. Su valor subversivo al- 
canza también a los “marxistas” 
académicos y dogmáticos, incapa- 
ces ya de comprender el fuego, el — 
aliento vital que caracterizara a 
hombres como Eisenstein o Ma- ar 
yakovski. ¿ze : 

Es, en definitiva, un film actual, E e 
vigente, que nos interesa y nos 
conmueve todavía. Sergio Eisens- 
tein ha sido el más grande de to- 
dos los creadores de cine. Fe 
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GARCIA 


JOSE MIGUEL GARCIA ASCOT es el 
“inglés” del grupo Nuevo Cine. 
Este título se lo han ganado su 
aspecto físico —es alto, delgado, 
de cabello rubio y gris—, su mo- 
verse pausado, contenido, flemá- 
tico, y la característica elegancia 
con que viste. En su época de la 
Facultad de Filosofía y Letras pu- 
blicó una tesis titulada Baudelai- 
re, poeta existencial y algunos 
magníficos poemas en largos ver- 
sos libres. Fue uno de los anima- 
dores de la revista Presencia, que 
agrupó a una generación de jó- 
venes españoles trasterrados a Mé- 
xico. Interesado en el cine, dirigió 
durante varios años el Cineclub 
México del Instituto Francés d 
América Latina, 
riódica en varias 
jó para una com 


e la 
hizo crítica pe- 
revistas y traba- 

pañía productora 


ASCOT 


de cortos. Por supuesto, siempre 
quiso hacer sus films, pero causas 
ajenas a su voluntad, como suele 
decirse. lo impidieron. 

En 1959, cuando la Revolución 
Cubana ha emprendido una vasta 
labor reconstructiva, de reivindi- 
cación popular, Jomi (pronúncie- 
se Yomi) García Ascot parte a 
Cuba, llamado para filmar unos 
cortos que formarán parte de una 
película larga, los Cuentos de la 
Revolución. Y con esos dos cor- 
tos vuelve a México. E 

Los dos cortos que vamos a co- 
mentar brevemente han sido ex- 
hibidos en México al margen de 
los circuitos comerciales, es de- 
cir: en cineclubes y salas priva- 
das. Se trata de copias en 16 mm, 
sin títulos de crédito y presenta- 
ción. La calidad de la fotografía 


Eds ct el ad e Ms) 


es muy inferior a la de la copia 


en 35 mm, y esto da una imagen 
liveramente falsa del resultado ob- 
tenido por Ascot. Sin embargo, 
los dos films son buen cine, y ci- 
ne con un ¡sello muy personal, 
muy consecuente con las ideas que 
sobre este arte profesa su reali- 


zador. 


relato de la jornada “laboral” de 
un policía habanero en los días de 
Batista. Renunciando a la dema- 
gogia, Jomi se decide por el lado 
cotidiano del asunto, presentando 
a su personaje como un simple 
trabajador que cumple su misión. 
Y esto es, precisamente, lo que 
hace aparecer monstruosa su ta- 
rea: la naturalidad con que este 
esbirro gordo, bonachón, fanáti- 
co del beisbol, sirve a un organis- 
mo de explotación y represión. 
Las películas que se tomaban los 
nazis durante sus buenos días nos | 
los muestran sonrientes, escuchan- 
do a Beethoven, acariciando a sus 
animales favoritos; lo que nos' 
horroriza es saber que podían ha- — 
cer eso y quemar miles de seres | 
en los hornos crematorios. El po- 
licía de Un día de trabajo es 
esa ralea: bajo una superficie 
humanidad aparente destaca 
animalidad esencial. 

No estoy de acuerdo con Gar- 
cía Riera cuando dice que “Ascol 
no tuvo la suficiente capacidad de 
renunciación y, así, ese prime 
cuento resulta algo disperso, 
unidad”. La intención del cuent 
es mostrar el recorrido del policíi 
y esa trayectoria a través de ci 
barés, burdeles, casas de jue 
etcétera, es su única unidad 
uible. Y creo que precisa 
Ascot muestra en este film su 
pacidad de renunciación. 
lidad, no ha querido agobia 
con toda una serie de escen 


Un día de trabajo es el breve 







































ticias en la Habana de 
Para mostrar la corrupción le H 
ta esa escena del prostíbul. 
midablemente ambientada y. 
gida, con un toque casi vis 
niano. Para revelar el | 
mismo de un ominoso ort 
ciaco, para comu 
dictadura, le basta e 





del amor como algo naturalmente opuesto a la dictadura... 





| dos cuentos 


de la 


revolución 


do de la pareja de novios que se 
encogen e intimidan ante la mi- 
rada insolente. obscena, posesiva., 





que el poli la les diria *, por un 
lareo instante. desde el carro-pa- 
trulla. Y si bien la escena del 
combate entre los policías y los 
universitarios es ampliamente des- 
eripliva con un montaje perfec- 
Lo ello servirá para dar una 
mayor fuerza dramática a la elip- 
se con que se tratará la tortura de 
lo prisioneros en la delegación 
poli iaca. Encuentro en este corto 
una manera narrativa perfecta, 
que alcanza la realidad a través 
de las imágenes, como en el mejor 
cine de Bresson. 


vios, es la presentación del amor 


undo episodio, Los. no- 





como algo naturalmente opuesto 
a la dictadura, como algo natu- 
ralmente perseguido por la opre- 
sión y la barbarie. Los dos falsos 
novios unidos por la lucha clan- 
destina, que recorren Santiago de 
Cuba caminando por calles solita- 
rias y cargadas de la tensión pro- 
pia de esos lugares vigilados por 
un mecanismo represivo, pasarán 
de la ficción a la verdad, del si- 
mulacro del amor al amor real. 
Compartir unas ideas, un peligro, 
los une en un mismo tiempo, los 
hace conocerse uno al otro, y al 
mismo tiempo les da más concien- 
cia revolucionaria. El cuento es 
en realidad un proceso de revela- 
ción, en el que, a través de su 
aventura, los dos jóvenes se en- 
contrarán mutuamente. Áscot los 
ha individualizado a fuerza de re- 
lacionarlos con un lugar y una 
circunstancia preciso. Su direc- 
ción intenta, más que nada. crear 
una relación entre los personajes 
y lo que los rodea. La atmósfera 
de angustiosa espera, de “suspen- 
so” (no hay otra palabra adecua- 
da). es. con la dirección de acto- 
res, el eje fundamental de este 
corto, cuyo valor reside —y aho- 
ra concuerdo con García Riera— 
en que “el éspectador ha tenido 
acceso al universo mágico de los 
enamorados”, y por ello el film 
“se prolonga a sí mismo en quie- 
nes lo ven”. 





JOSE DE LA COLINA 


UN DIA DE TRABAJO: ÁArg.: J. Hernández 
y J. M. García Ascot. Foto: Otelo 
Martelli. Int.: Ricardo Lima, Julia 
Astovizo, Dulce Velasco. 

Los Novios: Arg.: René Jordán y J. M. 
García Ascot. Foto: Otelo Martelli. 
Int.: Yolanda Arenas, Sergio Corrieri. 
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TT de la colina y 
ES AA 


e: garcía ascot le : 


re d on d a gonzález de león d 


corkidi - 


mesa elizondo 


garcía riera » 











lafranchi 
monsiváis : 
ramírez p 
sbert S 
OS pliego 
LOS ESTRENOS y 


ESTA RUBIA VALE 
UN MILLON 


COLINA: No sé si podemos hablar 
ya de la decadencia de la co- 
media musical, que me parece 
uno de los grandes géneros del 
cine norteamericano. Creo que 
hace muchos años que no ve- 
mos films como Bandwagon, On 
the town y las obras maestras 
del género, Singing in the rain y 
Les Girls. Fui a ver Bells are 


bial opt 


su prover| 



























lliday antes de que se convierta  CORKIDI: Estoy d 


en un monstruo sagrado. sólo punto con. 
GARCIA RIERA: La última observa- actuación de 
ción de Colina me parece parti- Parece 2. 
cularmente injusta. Precisamente de Minnelli 

la Holliday manifiesta en su ac- trosa, por el 
tuación un espíritu autocrítico, que tuvo de 


ejerce una burla de sí misma que asunto en gl 
considero muy consecuente con 
una de las virtudes fundamenta- 
les de la película y del género. 
De esa cinta me asombra el que 
Minnelli, debiendo ceñirse a un 
ritmo no cinematográfico, haya 
sabido contrarrestar tal desven- 
taja con su formidable sentido é 
del encuadre. En muchas escenas 

sentido se revela cuando uti- 
liza elementos de oposición en el 
encuadre que contribuyen al con- 
tenido autocrítico y a lo especí- 
ficamente cinematográfico del 
film. Creo que Minnelli y la Ho- 


GARCIA ASCOT: Yo no la he visto, 
pero en principio estoy de acuer- 






a — 


GONZALEZ DE LEON: Efectivamen- 

te. yo también tuve esa idea... 
ELIZONDO: En todo caso, la hipó- 
tesis que formula esta película 
daría pie a más de una discu- 
sión de teólogos. Además. la te- 
ESA Ey llamémosla sociológica, 
resulta. si no mal intencionada, 
sí favorable a una ideología que 
ha emprendido una lucha sin 
cuartel contra la inteligencia, ya 
que vuelve a los padres contra 
los hijos, precisamente porque 
los hijos representan la inteli- 
vencia... Mientras que los pa- 
dres no son más que un contu- 
bernio de cornudos astrales. 


COLINA: O metafísicos. 


GARCIA ASCOT: En cuanto a lo cei- 





nematográfico, estoy de acuerdo 
con Elizondo. especialmente en SERIOZHA:...honrado intento de penetrar en la psi- 
lo que se refiere a la primera cología infantil... 

secuencia y a la posterior “des- 
inflada” de la película. Creo que 
este film ilustra perfectamente 
la situación de paradójica des- 
ventaja en que se encuentra el 
cine respecto a la literatura en 
el terreno de la science fiction, 
ya que hay una dimensión refle- 
xiva, interior, de pensamiento, 
que el cine no ha podido expre- 
sar adecuadamente. El mejor 
ejemplo de esto me parece el clí- 
max del film —la lucha del pen- 





samiento del profesor contra el PUEBLO DE LOS MALDITOS:...un contubernio de cornudos astrales... | 
pensamiento telepático de los ni- ON | 
ños— que objetivamente es ex- " 
traordinario, pero que al ser ilus- . 


trado con imágenes (y también 
por causa del pobre recurso de: 
la doble impresión) resulta de- 
cepcionante. 

CONZALEZ DE LEON: Yo estoy de 
acuerdo también en que la pelí- 
cula empieza prometiendo mucho 
pero decepciona en su desarro- 
llo, Creo que la acción del prin- 
cipio anuncia un interés muy es- 
pecial. La realización dé esa pri- 
mera parte está bien lograda, pe- 
ro, efectivamente, se “desinfla'” 
al entrar en el nudo de la his- 
toria. Por un lado, esto me pa- 
rece una ventaja... 

ELIZONDO: Perdona, José Luis, pe- 
rO Creo que la película decae 
cuando el director quiere racio- 
nalizar los hechos y explicarnos 
silogísticamente el misterio. Mis- 
terio con M mayúscula. 
GONZALEZ DE LEON: Decía yo que 
Me parece una ventaja porque 
no logra su cometido. Veo en 
ella un ataque abierto contra la 
Inteligencia, que ha sido mos- 
trada con muy mala fe y bajo 










ce 4 ESTA RUBIA VALE UN MILLON:...Hollywood ya no está muy con- 
aspectos negativos. vencido de su proverbial optimismo... 








GARCIA ASCOT: Debí mencionar 
eso. Y fantaseando, esta película 
se halla en la línea de aquéllas 
en que los intelectuales a 
jugando fútbol. y 1 artistas 
comprenden “la alegría de vivir > 
etcétera. Ñ 

LAFRANCHI: Lo que yO quiero 
decir es que tenían un tema for- 


midable y ellos mismos nO su- 
pieron qué hacer con él. Corta- 
ron por lo sano, destruyendo el 


tema. 

coLINa: En fin, 
ilustración de 1 
na franquista: 
gencia! 
MoNsIvaIs: Cuando oiga la pala- 
bra niño-prodigio. le quito el se- 
guro a mi revólver. 

coLina: Es verdad que el tema es 
bueno, incluso es digno de «al- 
gún poeta inglés, por ejemplo 
Blake, pero el realizador es un 
cineasta “profesional” en el peor 
sentido de la palabra. En gene- 
ral, la science fiction se ha carac- 
terizado por una pobreza cine- 
matográfica y su tendencia fas- 
cista. 

MONSIVAaIs: En México este film 
hubiera tenido mayor éxito de 
taquilla si se hubiera llamado 
¿Por qué piensan nuestros hijos? 

COLINA: Sugiero otro título: /n- 
telectualidad desenfrenada. 

GONZALEZ DE LEON: O bien: Mi- 
radas que matan, ardientes pu- 
pilas. 

CORKIDI: Creo que están dando a 
la película una desmedida impor- 
tancia. Se la ha criticado exclu- 
sivamente desde el punto de vis- 
ta ideológico, con excepción de 
Ascot, sin tomar en cuenta la 
realización, que sin ser del otro 
mundo, me parece muy intere- 
sante en su género. 

RAMIREZ: Ya para terminar, creo 
que Boo estaremos de acuerdo 
en que bajo el aspecto superfi- 
cial del film se Donde bn te- 
sis totalmente inadmisible. 

ELIZONDO: Aunque lo inadmisible 
no le quita lo interesante. 
PLIEGO: El desacuerdo general es 
timula mi interés por ver este 
film. Favor de escribir film sin 
e. Nada de filme. 


) SERIOZHA 


los 


la película es una 
a famosa conslg- 
¡Muera la inteli- 


GARCIA RIERA: No voy a defender 









Seriozha hablando, como se esti- 
de 


sar del chantaje sentimental que 
la presencia de un niño implica 
en el cine. Si la película resulta 
todo caso no 
os realizadores 
La película 


conmovedora. en 
es por culpa de 1 


sino de los niños. 
tiene un gran interés dentro del 
cine soviético porque, aunque 


discretamente. utiliza el elemen- 

La utilización de la 
música es sintomática. Cuando 
aparece el tío marinero, la mú- 
sica de los mares del sur da una 
dimensión subjetiva a la secuen- 
cia. lo cual no es frecuente en 
los films (no filmes) soviéticos. 
Por otra parte, hay algo que me 
simpatiza de los nuevos direc- 
tores soviéticos: parece que es- 
tán descubriendo el encuadre... 

eLizoNDO: Es absolutamente la- 
mentable que treinta años des- 
pués de Potenkim los rusos es- 
tén descubriendo el encuadre. 

CoRKIDI: Lamentable. : 

GARCIA RIERA: Habrá que esperar 
que de un momento a otro em- 
piecen a descubrir el ritmo. Pe- 
ro Seriozha me gustó y me con- 
movió. Y si se empieza a citar 
a Brecht aquí, ese será un re- 
curso bastardo. 

MONSIVaIs: Esa última observa- 
ción es un inadmisible chantaje 
ideológico. 

GONZALEZ DE LEON: Considero ex- 
traordinaria a Seriozha. Com- 
prendo que haya personas que 
puedan molestarse con ella por 
el simple hecho de estar magis- 
tralmente dirigida. No tengo en 
absoluto la impresión de que 
sus realizadores pretendieron 
descubrir nada nuevo en el cine. 
Lo que pasa es que saben valer- 
se de sus posibilidades, sin em- 
palagar ni abusar de los efectos 
fotográficos, integrando perfec- 
tamente forma y contenido. Hay 
quienes por principio —y esto 
es también una fobia— la de- 
testarán porque trata la infan- 
cia... Pero pocos films con es- 
te asunto lo han expresado con 
tanto acierto. 

MONSIVAIS: Se profundiza más en 
la psicología infantil en El pue- 
blo de los malditos, que en Se- 
riozha. k 

GONZALEZ DE LEON: Monsiváis 

quiere defender extemporánea- 

mente El pueblo de los malditos, 
lo cual no tiene nada que ver 
con Seriozha. eS 


to insólito. 






Sólo quiero recordar que 


govia y un niño que 0 
guitarra como Víctor MA 
gana el niño. re, 


a] 


GARCIA RIERA: Oye tú 4 
Victor Mature no toca a 
rra. SUlta. 


COLINA: Bueno, pero la + 
jor que Charles Laughton. 
GONZALEZ DE LEON: 
ts y Seriozha, Se 
qué diferencia en 1 ilización 
de ese “chantaje”. Mi 3 
SBERT: Creo que Seriozha rene 
senta en el último período da 
cine soviético un descanso de a 
tortuoso y de lo premeditado, y 
que además logra. dentro Eo 
fines de difusión cultural, a 
Y 


U 






resultado más satisfactorio «me 
el de películas con el mismo te 
ma. En Seriozha aparece a 
más un género muy olvidado. 
el cine ruso: la comedia, por 
cual Seriozha, en ese punto, 
casi brillante. : 












































MONSIVAIS: ¿Alguien dijo 
sobre lo tortuoso y premedit 
del cine soviético? 53 


COLINA: ¿Y qué es eso de que l: 
comedia es un género olvid; 
por el cine soviético? Yo dirí 
ignorado. ¡E 





( PAQUETE DE SORPRES. 


GARCIA RIERA: Stanley Don 
Paquete de sorpresas, 
ba que aun los mejores c 
norteamericanos bailan 
cuerda floja de la que 
caer en cualquier mome 
mo ya ha pasado alg 
Donen ha hecho un 
obliga a dudar ser 
talento. En Paquete 
se nos revela como. 
de agente viajero emp 
ser gracioso a base d 
logos pesadísimos, 
lugares comunes. . 
es la de que se ha 
nar por el insopo1 
ward, represen 


face, tratemos de olvidar inme- 
diatamente ese desdichado Pa- 


quete de sorpresas. 


E yy EL BOTONES 


GARCIA RIERA: En cuanto a El bo- 
tones cabe decir que Jerry Lewis 
no es un actor cómico, sino un 

n papeles de retra- 
(Por ello encajaba 

tan bien en el universo de Tash- 
lin: recuérdese Artistas y mode- 
los, film en el que representaba 
a un personaje completamente 
idiotizado por los comics). 
Sin embargo, Jerry cree que es 
un humorista bastante bueno y 
ello le ha llevado a sentirse algo 
así como un Tati norteamerica- 
no. El botones pretende ser 
una sucesión ininterrumpida de 
gags. El principio de suprimir 
en un film de humor todas las 
convenciones ¡innecesarias del 
argumento cinematográfico en 
los films de humor es bueno, sin 
duda, pero al buen Jerry le falta 
el talento necesario para alcan- 
zar la dimensión trágica que ha- 
ce efectivo al gag. Es decir: 
Chaplin, Keaton, etc., entraban 
en la situación humorística sin 
pretenderlo, tratando de mante- 
ner una actitud digna y de pare- 
cer personas normales, procuran- 
do disimular su condición de se- 
res privilegiados. Las circunstan- 
cias, los objetos, el mundo mis- 
_ mo les hacían perder su digni- 
: dad aparente y, a la vez, les per- 
mitían revelarse como verdade- 
ros poetas del caos y la subver- 
sión. En cambio, Lewis inicia sus 
gags haciendo una serie de mue- 
cas teóricamente graciosas con 
- Jas que nos advierte que va- 
mos a ver algo a fortiori diver- 
tido. El gag, así se vuelve me- 
cánico y casi abstracto. El bo- 

_lones es un film de humor ra- 

cional. ¿Puede concebirse mayor 

aberración ? á 


especialista € 
sado mental. 


















PLA LEY. 


"'ONSIVAIS: La ley, versión cinema- 
. ográfica de la novela de Roger 
Y ailland, premio Goncourt, es 
competido y frau- 

nto, que obtiene su mayor 
mérito de las dos A 
raordinarias de Melina Mercou- 
> 2Unque en conjunto aparezca 
Ad Una trampa tierna y tedio- 
Zassin, el gran director de la 

a y la ciudad desnu- 


C 
uten 


jugar al juego de la ley con los 
espectadores. Dentro de esta 
práctica del mando, dicta condi- 
ciones y norma arbitrariamente 
las reglas de comprensión cine- 
matográfica. Su primer manda- 
to es esa concepción estática, de 
tarjeta postal mediterránea que 
el film tiene. Las imágenes, in- 
creíblemente morosas, se com- 
placen en ofrecer la visión plás- 
tica de una Italia perezosa y re- 
zagada, de una Italia soñada pla- 
centeramente en Arkansas o en 
Chatanooga. Los siguientes man- 
datos incluyen desde la acepta- 
ción de una cadena de persona- 
jes estereotipados, hasta la asi- 
milación de un orden fílmico, 
dislocado y próximo al absurdo. 
Se mezclan las dimensiones de 
lo incongruente y lo insólito con 
las de lo plano y lo esperado, 
de una manera continua y simul- 
tánea. Y el resultado es desola- 
dor. Triunfan las situaciones y 
los personajes hechos. Se esta- 
blece la lógica del bien y de 
la anarquía, y se destruyen irre- 
mediablemente las  posibilida- 
des cinematográficas del libro de 
Vailland. 


p) FURIA DE JUVENTUD 


MONSIVAIS: Por otra parte y para 
hablar de adaptaciones de nove- 
las de éxito, es lamentable el que 
una novela como The subterrá- 
neans del autor beatnik Jack Ke- 
rouac, se haya transformado en 
una de las cintas más aburridas 
y conformistas imaginables: Fu- 
ria de juventud de Ranald Mac 
Dougall es, dentro de sus histéri- 
cas pretensiones, la burla más 
cruenta a la bohemia norteame- 
ricana que Hollywood ha reali- 


zado. 


+. OTRAS PELICULAS. 


LA TABERNA DE LAS 
ILUSIONES 


GARCIA RIERA: Es un retroceso en 
la carrera de Mulligan, que se 
inició brillantemente con Ven- 
ciendo al miedo. Tiene algunas 
cosas interesantes y, al margen, 


. 


es curiosa la insistencia del cine 


norteamericano actual en el RN 
ma de la soledad. Otros ejem- 


plos: Esta rubia vale un millón 
y Vecinos y amantes. WA 


VECINOS Y 


— TES = - == 


o 
ese tema, con su gran habil 

en los movimientos de cámara 
y con su innegable gusto, no te- 
nía derecho a carecer hasta ese 
punto de sensibilidad, de ambi- 
giedad, de misterio. Ya Sorti- 
legio de amor estaba absoluta- 
mente frustrada. Pero esta vez 
Quine se hunde. > 


GUERRILLEROS EN LA 
SOMBRA 


COLINA: Me llamó la atención 
en la cartelera porque está fir- 
mada por un buen vel y 
Tay Garnett, el de El cartero 
ma dos veces. Es un film int 
cendente, y a todos los 
nos nos molesta que pres 
a los irlandeses como una 
de traidores (¿verdad, 
dor?), pero tiene cierto. 
fado y agilidad en la 3 


ción. 
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palpable de cómo el 
mo terrestre, repre 
eficacia por el chau 

-ponés y la alianza japc 
ricana, logra produc: 
cula rudimentaria 

mente anticomunista 
texto de la science 


IMPERIO DE TITANES 


carcia ascor: Pocas películas 
tan inverosímiles. Siguiendo la 
tradición de la película-rio (y 
esta es una película- Amazonas 
que comienza con la na 
del protagonista y acaba con q 
boda de su nieta) se intenta pre- 
sentar una vez más la saga de 
un “imperio”, ahora camarone- 
ro. Está visto que las películas 
sobre argumentos de Edna Fer- 
ber acaban con los grandes ac- 
tores. Gigante acabó con James 
Dean y ésta con Richard Burton. 
No hay un shot bueno. 


LA SANGRE SIEMPRE ES 
ROJA 


monsivais: Film policial, con 
apuntes de una sociología pri- 
mitiva y bárbara, que para 
plantear con “generosidad” un 
problema de discriminación ra- 
cial, acude a teorías racistas, a 
una política de definiciones que 
sitúa a lo negro como lo insita- 
mente vulgar y rastacuero, con 
capacidad meramente  pedestre. 
Pérez Prado o Mongo Santama- 
ría, siempre revelarán al negro 
escondido bajo la piel más em- 
blanquecida. Es decir. el blanco 
Jeckyll y el negro Hyde. 
RAMIREZ: Lo mejor de este film 
racista es el personaje del negro 
racista. En fin, como siempre, 
el cordero es negro. 


TRAMPA DIABOLICA 


GARCIA ASCOT: Gilles Grangier, 
el realizador, quiere jugar a la 
nueva ola. Es como si alguien 
tomara las palabras utilizadas 
por Antonio Machado, digamos, 
para escribir un poema: las pa- 
labras están, pero falta todo lo 
demás. Y ese demás es precisa- 

mente la nueva ola. 


INTERNADO DE SEÑORITAS 


ELIZONDO: Desgraciadamen - 
te director, Geza e discr. 
pulo de Bela Balasz, ha caído 
muy por debajo de una de sus 
primeras obras, En algún lugar 
de Europa. El tema, ya clásico 
ha sido tratado por Leontine 

gan y aquí en México, pobre- 
mente, por Crevenna. Según un 
conformismo puritanoide ahora 
ha sido bien logrado. La atmós- 
fera del internado, en una ciu- 
dad prusiana de pr 


¿co 





ANA DE BROOKLIN 


monsivals: La comedia plana 
por excelencia, Con un gil 
nismo que actúa para todo chis- 
te y situación posibles. La vieja 
Italia turística, la misma crítica 
inofensiva al american way of 
life y la vulgarización sentimen- 
tal y cursi del padre Brown. He- 
cha con descuido, con horizon- 
tes marcados por la taquilla, uti- 
liza siniestramente al galán mas 
estólido del cine yanqui, Dale 
Robertson, un verdadero higa- 


do. 


(Nota: la mesa redonda se cele- 
bró una tarde sabatina en el es- 
tudio de Corkidi, y durante su 
transcurso se consumieron Una 
botella de coñac nacional y diez 
cajetillas de cigarrillos de dife- 


rentes marcas y  nacionalida- 


des. ) 


GENERICOS DE LAS 
PELICULAS COMENTADAS 


Esta rubia vale un millón (The bells are 
ringing), película norteamericana de 
Vincent Minnelli. Arg: Betty Com- 
den y Adolp Green. Foto: (Cine- 
mascope, colores) Milton  Krasner. 
Música: June Styne. Int: Judy Holli- 
day, Dean Martin, Fred Clark, Eddie 
Foy, Jr.. Bernie West, Gerry Mulligan. 
Prod. en 1960 (M.G.M., Arthur 
Freed). 

El pueblo de los malditos (Village of 
the damned), película inglesa de Wolf 
Rilla. Arg: sobre la novela de John 
Wyndham. Foto: George Faithful. Int: 
George Sanders, Bárbara Shelley, Mi- 
chael Gwynn. Prod. en 1960. 

Seriozha (Seriozha), película soviética 
de Georgui Daniela e Igor Talankin. 
Arg. Vera Panova. Foto: Anatoli Ni- 
tochkin. Int. Serguei Bondarchuk, Iri- 
na Skobtseva, Boria Barjatov. Prod. 
en 1960 (Mosfilm). 

Paquete de sorpresas (Surprise pack- 
age), película norteamericana de 
Stanley Donen. Argumento: Harry 
Kurnitz. Intérpretes: Yul Brynner, 
Mitzi Gaynor, Noel Coward. Produci- 
da en 1960. (S. Donen. Columbia). 

El botones (The bell boy), película 
norteamericana producida, escrita, 
dirigida y protagonizada por Jerry 

Lewis para la Paramount (1960). Fo- 


IVEILCIUA y rra JONU OT 
1960. E 
Guerra entre planetas, de Inox 
Honda, con Ryo Ikebe y Kyoko y 
zai. Japonesa (Cinemascope y «y 
res). po 
Europa de noche, documental a 
de Alessandro Blassetti. haliano € 
lores). e 
Desde la terraza (From the terrana 
de Mark Robson, con Paul Ne 
Joanne Woodward, Myrna Loy, 
Balin. EE.UU. 1960 (Colores, *, 
A: E > 
Imperio de titantes (Ice palace) 
Vincent Sherman, con char 
ton, Robert Ryan, Carolyn Jones, 
tha Hyer, Jim Backus, Ray D 
EE.UU. 1960 (Colores). 
La sangre siempre es roja ( 
re), de Basil Dearden, con N 
trick, Yvonne Mitchell. Inglesa. 
Trampa diabolica 125, Rue Mon 
tre), de Giles Grangier, con 
Ventura y Andrea Parissy. Fran 
Internado para señoritas (Machde 
uniform), de Geza Radvanyi, con 
lli Palmer y Romy Schneider, Al 
mana (a colores). , 
Ana de Brooklyn, de Reginald D 
con Gina Lollobrígida, Dale 
son, Vittorio de Sica. Italiana 
nirama, colores). 
































































EL. “CACARO” Y 
“EL DEGUELLO”. 


Nuevo CINE lanza al : 
desde hoy, las notas co 
tes, opresivas y damó 
de “el degúello” a e 
casi mitológico e im 
bable, que el lenguaj y 
lar del cinéfilo ha 
con el nombre de 

Pero las notas 
rigidas a todos e 
si existen “cácar 
la mano en la cin 
lan, oscurecen 
despiadadamen 










































































critica 


LA “NUEVO OLA” Y 
LA VIEJA IGNORANCIA 


En la revista Siempre, como es 
sabido, el periodista Gutiérrez y 
González escribe cartas a su jefe 
para que las lea todo el mundo. 
“En una de ellas, publicada el 22 
de diciembre de 1960, el hombre 
arremetió contra los “beatniks” 
norteamericanos, de los que, se- 
gún confesión propia, no _sabe 
gran cosa. A la vez, apuntó con 
toda seriedad que en Francia han 
surgido también unos beatniks 
- que se agrupan bajo el denomina- 
tivo de “Nouveau (sic) Vague” 
(“nuevo ola”) y que tienen ya sus 
imitadores en México. Ni que de- 
cir que unos y otros constituyen, 
según G. y G., verdaderas amena- 
“zas a la moral y a las buenas cos- 
tumbres. Esperemos que el jefe de 
tan documentado periodista tome 
las providencias necesarias para 
enfrentar el peligro. 


SI HAY BAYARDI 
HAY AMBIENTE 


Gracias al genial Bayardí, des- 
cubridor, entre otras cosas, del 
“delicioso misticismo” de Dreyer, 
“esta columna tendrá siempre ma- 
terial asegurado. Por lo pronto, 
empezaremos por decirle a Ba- 
yardí que su dolosa afirmación 
(Novedades, 23 XII 60) de que el 
primer Tarzán cinematográfico 
fue Johnny Weissmuller no tiene 
el menor fundamento y está desti- 
nada a desorientar a ese público 
querido que tanto nos estimula 
con sus silbidos. ¡No hay dere- 
cho! Antes que Johnny hicieron 
de Tarzán, entre otros, Elmo Lin- 
coln, en 1918, James Pierce, en 
1937, Buster Crabbe y Maria Ous- 
penskaia, en fecha indeterminada. 














- Señor Juan Tomás escribe en 
| dominical Claridades una sec- 
¡On titulada “Séptimo cielo” don- 
se ocupa de cine y de circo, 
cipalmente. Sus fobias visi- 
Son los cineastas de la “nue- 
2” y José de la Colina. El se- 
uan Tomás detesta los films 
Truffaut y Godard. 


DE LA CRITICA CRITICA 


¿Qué films le interesan, en cam- 
bio, al señor Tomás? No hay que 
repasar todos sus artículos. En 
uno solo hay bastante material pa- 
ra deducir las preferencias del se- 
ñor Tomás. Veamos, por ejemplo, 
su colaboración del domingo 19 
de febrero de 1961. 

¿Recuerdan ustedes el chiste ño- 
ño del individuo que decía: “He 
tomado una sopa de gallina sin 
gallina, sin agua y sin condimen- 
tos, pero cómo me he nutrido”? 
Pues he aquí una versión no más 
afortunada. Habla el señor To- 
más: 

“Es muy posible que los Coli- 
nistas [sic] de por acá dejen mal 
parada la película Ana de Broo- 
kelyn, estrenada en el Cine Cha- 
pultepec. Sí, sí; es blanca, es in- 
genua, es superficial, no tiene nin- 
guna profundidad y su realiza- 
ción no se presta al examen de án- 
gulos y encuadres. Pero ¡cómo 
me divertí y cómo se ríe el públi- 
co! Esto de reírse es algo esen- 
cial, de mucha importancia.” A 
continuación, acerca de la misma 
cinta, un ejemplo de lenguaje crí- 
tico: “Gina Lollobrígida está 
madre y Vittorio de Sica, en su 
papel de cura de pueblo, está pa- 
dre, naturalmente”. 


Al lector cinéfilo no le asom- 
brarán los juicios del señor Tomás 
después de leer esta insólita con- 
fesión: “En el cine París, pasa 
un film francés de suspenso que 
durante una hora y cuarto le tiene 
a uno pendiente tontamente de lo 
que ocurre”. (El subrayado es 
nuestro). Tras este alarde de sin- 
ceridad, el señor Tomás continúa 
escribiendo sobre el mismo film: 
“¿Soy idiota?, le pregunta un ins- 
pector de policía a su ayudante. 
Es la pregunta que se hacen mu- 
chos espectadores, después de ha- 
ber aguantado con extrema curio- 
sidad el argumento. El inspector 
es un actor muy bueno: se llama 
Jean Desailly...” Sigue una frase 
cuya ambigiiedad es, por lo me- 
nos, desconcertante: “...y no es- 
tá nada mal Lino Ventura, nues- 
tro conocido gorila”. 

Esperen ustedes, que hay algo 
más. El señor Tomás, que ab 


orre- 





nífica producción la d 
rojos. Gustará esta p 
señoras, porque su 3 
samiento por interés, s 


es siempre 
pierta interés”. 


actua 


En estos amargos momentos di- 
ficilmente— hubiera conseguido 
Eichman una ayuda más decidi- 
da y oportuna. Suponemos que 
muy pronto volará Bayardi co 
Israel para aportar mas datos de 
cómo los feroces prisioneros JU- 
díos de los campos de concentra- 
ción brutalizaban a sus indefen- 
sos guardianes de la Gestapo. 


INQUISICION 

En el pasquin Cine-Mundial (2 
de marzo, 1961), que propaga 
cursilería y baja pornografía con 
el pretexto de tratar cuestiones 
cinematográficas, ha aparecido 
una inaudita nota del Sr. José 
Luis Durán, titulada “NO DEBE 
EXHIBIRSE LA SOMBRA DEL CAU- 
pro”. Al margen de la opi- 
nión que el film nos merezca 
cuando sea exhibido. protestamos 
porque los llamados “periodis- 
tas” ejerzan presión en contra 
de un derecho indiscutible de to- 
do ciudadano mexicano: el dere- 
cho a la libre expresión. El ma- 
nido argumento de que un film 
de esta clase desprestigia a Mé- 
xico serviría para que se acaba- 
ra con toda la novelística de la 
Revolución Mexicana. Por lo de- 
más, los que realmente despresti- 
sian a México y al periodismo 
son los redactores de revistas co- 
mo Cine-Mundial. 


FIGHTING GENIUS 


El simpatical Mirabal, en su sim- 
paticol “Crisol” del 7 de marzo, 
arremete, con singular lucidez, 
contra los “genios” que establecen 
“absurdas comparaciones de lo 
nuestro con lo que hacen los Felli- 
ni, Antonioni, Bergman, Bondar- 
chuk (sic), etc.). Según el simpati- 
cal Mirabal, este cine es muy caro, 
y querer poner al nuestro “al pare- 
jo con el italiano, el francés, el 
ruso (...) son ganas de no que- 
rer vivir en la realidad”. Ya era 
tiempo de que se aclararan esas 
cosas: si a Félix B. Caignet, por 
ejemplo, le salen sus escritos un 
poco peores que a Faulkner, es 
porque ya se sabe que esos con- 
ense gringos quán forrados de 
na. No sea modesto, simpatical 
ia aquí el único genio es 
Pero, sin ae 3 
ese titán de la 1 


Ladrones de bicicletas o El acora- 
zado Potemkin, sin dejar por ello 
de ser una perfecta cucaracha. 


IGNORANCIA, 5. A. 


Al gacetillero José Luis Durán le 
sientan mal los Cahiers du cinéma 
(v no “Le cahier” como él inco- 
rrectamente escribe), NUEVO CINE 
y hasta el cine a secas. Ignora 
que Emilio García Riera, además 
de crítico de Universidad de Mé- 





CORREO 


Nuestro colaborador Salvador 
Elizondo, corresponsal en México 
de la revista Films and Filming 
de Londres, recibió la siguiente 
nota del Sr. Peter Baker, editor 
de la mencionada revista inglesa. 
Estas breves líneas hablan bas- 
tante claro acerca de las excelen- 





cias de nuestro cine y del empuje 
con que va conquistando los mer- 
cados de todo el mundo: 


FILMS and FILMING 


Editor: PETER BAKER Published by HANSOM BOOKS LTD. 





21 LOWER BELGRAVE STREET, LONDON, S.:W.L 


Cors Himno, Krighta, Landa. Cabin: Mamememaría, Laia 


Tol; HLO ana 03456 


February 21 1961 


Dear Sulvador, 


Il have just heard that I w111 
be on the British delegation to the 
Cartagena festival. Are you likely 
to g0...or do you know ol ar 


ny of 
my Nexican friends who w1i1 be there? 
This weck LA CUCARACHA opened 


in London. 1t got dreadful press 
notices anú 1 doubt 1£ it will last 
sore than a couple of wceks, sad to 
say (or is 1t: so sad? I'uú sure_1t's 
not one of your best). 


Sincerely, 


Febrero 21, 1961. 






Querido Salvador: Acabo de saber me 






de que el realizador. 
paña, se ha converti 
ligroso franquista. P 
ce datos como el 
ñuel ha declarado 
na no habrá un 
los besos son 


xico y México en la Cultura, e 
autor del estudio más serio, de. 
cumentado y completo que se ha 
escrito hasta hoy sobre el cine me 
xicano (Artes de México No. E 
ignora que J. M. García Asco. 
ha obtenido Arieles por varios dl 
cumentales y ha dirigido largo. 
metraje en Cuba llevando coma. 





10. 


camarógrafo a Otelo Martelli (Lg. 
Strada, Las noches de Cabiria 


O. 


La dolce vita), ignora que J. 
González de León es director, de 
la sección correspondiente 
STPC., que Rafael Corkidi es 
marógrafo del STIC, que H. 
franchi cursó estudios en el ID 





zondo ha dirigido corto metraje 
en México, que José de la Colina 
hace crítica desde 1951 y da clases 
de cine en el IFAL, etc. En 1 
puestos a ignorar, el Sr. Durán 
nora como pocos. Y lo dem 
como pocos. 

Pero esto no es lo que imp 
Lo que importa es que el Sr. 
rán no haga esfuerzos mi 
inútiles, que no trate de com 
der los Cahiers, que sea ri 
ble. que vaya aprendiendo. 
mos dispuestos a ayudarlo. * 
no puede, que no se to 
puede ser ignorante y 



















































FIGHTING GENIUS 
STRIKES AGAIN 


Volvamos con Miramal, ] 
Mirabal. En su “Crisol” d 
marzo, Miramal la em 
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noticias breves 
a 


El Centro Experimental de 

E iatogratía. que funciona 
en el Instituto Francés de la 
América Latina. ha iniciado 
sus cursos de este año con 
dos clases semanales: Teo- 
ría del Cine, a cargo de Sal- 
vador Elizondo Jr., e Histo- 
ria del Cine, a cargo de Jo- 
sé de la Colina. Dichas cla- 
ses tienen efecto los martes 
y jueves. respectivamente, a 
las 7 hs. en Nazas 43. 


pEl gran crítico cinematográ- 


fico Zachary Angelo escribe 
desde Viena. aplaudiendo la 
aparición de la revista NUE- 
yo CINE e informándonos de 
que su libro monumental so- 
bre el cine mudo italiano, 
Quo Vadis, Cinema, será pu- 
blicado por la editorial Pas- 
trone, de Roma. Como Ange- 
lo cumplirá pronto los se- 
senta y un años (“me moles- 
ta ir con el siglo —dice él— 
porque a veces veo a gente 
que se ríe de películas que 
me hicieron llorar de jo- 
ven”), esta revista lo felicita 
cordialmente, esperando al- 
guno de sus combativos ar- 
tículos. 


A raíz de la publicación de 
nuestro manifiesto en Méxi- 
co en la Cultura, el señor 
Alfonso Torres Portillo, a 
nombre de la Sección de Au- 
tores y Adaptadores del S. 
T. P. C. de la R. M., se puso 
en contacto con el grupo 
- Nuevo CINE para notificarnos 
la nueva política de “puer- 
tas abiertas” en la sección 
que representa. Por el inte- 
rés que tiene tal hecho, con- 
sideramos necesario hacerlo 
del conocimiento público, con 
a esperanza de que las demás 
Secciones del mismo sindicato 
sigan el ejemplo. 


PD José de la Colina enviará, a 
Vuelta de correo, un libro so- 


bre cine a los lectores que le 
- £nvien una fotografía de Cyd 
- Charisse. Escriba a Nuevo 
C o pamaroa 81-3, Mé- 
LO, . » 





Nuevo CINE protesta por la 
prohibición o el boicot que 
la Dirección General de Ci- 
nematografía, bajo la direc- 
ción del Sr. Jorge Ferretis, 
ha decretado y promovido 
contra algunos films como 
Rocco e i suoi fratelli, de 
Visconti: La dolce vita, de 
Fellini; El brazo fuerte, de 
Korporaal y La sombra del 
caudillo, de Bracho. ¿Por 
qué juzga el señor Ferretis, 
según su criterio, qué pelí- 
culas debemos ver o no? 
¿No es ese un derecho de 





Durante el programa de televi- 
sión ACTUALIDADES UNIVERSITARIAS 
del 19 de febrero. transmitido 
por el Canal 5, se suscitó un in- 
cidente debido a que nuestro co- 
laborador, Salvador Elizondo, in- 
vitado en esa ocasión por las au- 
toridades universitarias para ha- 
cer una pequeña reseña sobre la 
película Rocco e i suoi fratelli, 
protestó contra la Dirección de 
Cinematografía y contra su direc- 
tor, Sr. Jorge Ferretis, por haber 
suspendido la proyección de di- 
cha película en el Auditorio Na- 
cional durante la III Reseña, con- 
tra las garantías que consagra la 
Constitución Mexicana y contra 


los cinéfilos? ¿Por qué to- 
da una capital tiene que aca- 
tar las ideas morales o cine- 
matográficas del señor Fe- 
rretis? Invitamos a los ci- 
néfilos concientes a protes- 
tar contra estos atentados a 
la libertad intelectual y ar- 
tística del cine, mediante 
cartas a la citada Dirección 
General de Cinematografía, 
a los periódicos capitalinos 
y otros medios de difusión. 
Nuevo CINE, por su parte, 
expresará su protesta mien- 
tras dure tal estado de cosas. 


los propios estatutos de la Reseña. 
Esta protesta de Salvador Elizon- 
do movió a un empleado insignifi- 
cante del Canal 5, quien inflamado 
por el temor de que dicho Canal 
pierda la subvención de la Secre- 
taría de Gobernación gracias a la 
cual subsiste, pretendió, aunque 
sin el menor éxito, seguir los pa- 
sos del Sr. Ferretis intentando su- 
primir ese programa que auspicia 
la Universidad. 


Los incidentes de censura están 


proliferando y esperamos que es- 
ta situación atentatoria desaparez- 
ca cuanto antes. NUEVO CINE apro- 
vecha la ocasión para reiterar la 
protesta de nuestro colaborador. 





INVITAMOS A NUESTROS LECTORES 


a enviarnos cartas y juicios 
sobre nuestra labor crítica 
o sobre problemas concretos 
del cine en México y el mun- 
do. Diariamente el cine su- 
fre algún atentado, que tan- 
to puede ser la prohibición 
de una obra maestra, como 


en 


Los grandes films/Ficha 2: Anatomía de un ase 


José de la Colina. 


Fernando de Fuentes, por Salvador Elizondo. 
Stroheíim, por Gabriel Ramírez. ¿ 

Mitología del cine: Gary Cooper, por Emili 
Nuevos cineastas: El despojo, film de 
Hollywood. 


Manual del Dialoguista de 
Crítica de estrenos, etc. 





la costumbre de “saltar” un 

rollo en alguna exhibicion, 
o cercenar alguna película 
de Chaplin para pasarla en 
pantalla panorámica. Mande 
usted sus cartas a Nuevo Cr 
NE, Dinamarca 81, desp. 3, q 
México, D. F. . 


ña 
















